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ΠΕΡΙΛΗΨΗ	  
 
 
Η παρούσα έρευνα αποτελεί µια µελέτη περίπτωσης στο Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ 

Θεσσαλονίκης (στο εξής Φ.Ν.Θ.) και έχει ως στόχο την ανάλυση των φεστιβάλ 

κινηµατογράφου προκειµένου να γίνει κατανοητός ο πολλαπλός ρόλος τους στο 

ευρύτερο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης. Το 

θεωρητικό πλαίσιο της εργασίας διατρέχει τη βιβλιογραφία σχετικά µε: τα φεστιβάλ 

κινηµατογράφου, τις πολιτιστικές - δηµιουργικές βιοµηχανίες και τις αντιφάσεις του 

συγκεκριµένου πεδίου ως προς τη διαχείριση του συµβολικού προϊόντος και τις σχέσεις 

των δρώντων στο πεδίο, το ρόλο του δηµιουργού στη διαδικασία της πολιτιστικής 

παραγωγής και το ρόλο των συµβάσεων και διαδικασιών στην αυθεντική έκφραση της 

δηµιουργικότητας.      

Αναλύει σε βάθος τον οργανισµό (δράσεις, λειτουργία, διαδικασίες) και τη διάδραση του 

Φ.Ν.Θ. µε το ευρύτερο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής του ντοκιµαντέρ. Για τη 

συλλογή και ανάλυση των ποιοτικών δεδοµένων αξιοποιήθηκε το µοντέλο των «έξι 

πτυχών» του  Peterson (Peterson, Anand, 2004). Από την επεξεργασία των ευρηµάτων 

σκιαγραφήθηκε το προφίλ και ο ρόλος του Φ.Ν.Θ., ενώ ταυτόχρονα φωτίστηκαν 

ζητήµατα που σχετίζονται µε τη δυνατότητα της αυθεντικής έκφρασης του δηµιουργού 

µέσα στο πλέγµα συµβάσεων και διαδικασιών και τον τρόπο που οι συµβάσεις και οι 

διαδικασίες επιδρούν στη διαµόρφωση των επιλογών του κατά τη δηµιουργία της 

ταινίας. 

 

Λέξεις κλειδιά: Φεστιβάλ κινηµατογράφου, Φεστιβάλ ντοκιµαντέρ, Φεστιβάλ 
Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης, Μελέτη περίπτωσης, Παραγωγή της κουλτούρας, 
«Μοντέλο έξι πτυχών» του Peterson. 
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1. ΕΙΣΑΓΩΩΓΗ 
 
 
Η παρούσα ερευνητική εργασία έχει ως στόχο την ανάλυση των φεστιβάλ 

κινηµατογράφου προκειµένου να διαφανεί ο πολλαπλός ρόλος τους στο ευρύτερο πεδίο 

της κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης. Αποτελεί µια µελέτη 

περίπτωσης στο Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης (στο εξής Φ.Ν.Θ.) το οποίο 

υπάγεται στον οργανισµό του Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης1 (στο εξής 

Φ.Κ.Θ.). Η έρευνα παρακολουθεί και καταγράφει τη δοµή, τις δράσεις και τη λειτουργία 

του οργανισµού του Φ.Ν.Θ., τη διάδρασή του µε το πεδίο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής και εστιάζει στις διαδικασίες µέσα από τις οποίες δηµιουργούνται, 

υλοποιούνται και διανέµονται τα εκφραστικά σύµβολα της τέχνης στον κινηµατογράφο. 

Παρακολουθεί τη διαδροµή από τη σύλληψη της ιδέας µιας ταινίας µέχρι την υλοποίηση 

και την προβολή της ταινίας στις κινηµατογραφικές αίθουσες, µελετώντας τους 

συσχετισµούς που δηµιουργούνται µε το Φ.Ν.Θ. σε αυτήν τη διαδροµή. 

Το ενδιαφέρον της έρευνας στράφηκε στα φεστιβάλ κινηµατογράφου, τα οποία 

ως σύνθετοι πολιτιστικοί οργανισµοί και µηχανισµοί ελέγχου του πεδίου της 

κινηµατογραφικής παραγωγής διαδραµατίζουν καθοριστικό ρόλο στη διαµόρφωση του 

πεδίου της κινηµατογραφικής παραγωγής, καθώς ρυθµίζουν κοινωνικές δράσεις και 

ταυτόχρονα διαµορφώνονται από αυτές σε µια συνεχή αλληλεπίδραση (Werner et al., 

2005, p. 153).  Σύµφωνα µε τον Elsaesser ο ρόλος των φεστιβάλ κινηµατογράφου είναι 

πολύ σηµαντικός για τη βιοµηχανία του κινηµατογράφου, τη διανοµή και παρουσίαση 

των ταινιών, διότι ενώ εκ πρώτης όψεως µπορεί να φαίνονται ως συστήµατα µέσα στα 

οποία οι διαδικασίες και οι πληροφορίες που ανταλλάσσονται είναι εξαιρετικά 

απρόβλεπτες, εντούτοις λειτουργούν µε πολύ συγκεκριµένα πρωτόκολλα και κανόνες 

(Elsaesser, 2005). Γι αυτό το λόγο η ανάλυση του ρόλου του φεστιβάλ κινηµατογράφου 

ως πυλωρού/ διαµεσολαβητή των δράσεων της παραγωγής και κατανάλωσης µπορεί να 

                                                             
1	  Το	  Φεστιβάλ	  Κινηματογράφου	  Θεσσαλονίκης	  είναι	  ένας	  σύνθετος	  οργανισμός	  στον	  οποίο	  από	  το	  1999	  υπάγεται	  
και	   το	   Φεστιβάλ	   Ντοκιμαντέρ	   Θεσσαλονίκης	   ως	   μια	   από	   τις	   κύριες	   δράσεις	   του.	   Τα	   δύο	   φεστιβάλ	   έχουν	   ενιαία	  
διοικητική	  δομή	  και	  διέπονται	  από	  το	  ίδιο	  νομικό	  πλαίσιο.	  	  	  
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αποφέρει ουσιώδεις πληροφορίες για τις συνθήκες δηµιουργίας, υλοποίησης και 

διανοµής µιας ταινίας µέσα στο πλαίσιο της πολιτιστικής - δηµιουργικής βιοµηχανίας. 

Επιπλέον, πρόκληση για την επιλογή του πεδίου της έρευνας υπήρξε το ότι, λόγω 

του χαρακτήρα και του ρόλου τους, η παρατήρηση των φεστιβάλ κινηµατογράφου 

µπορεί να δώσει απαντήσεις σε πλείστα καίρια ερωτήµατα που έχουν απασχολήσει σε 

µεγάλο βαθµό την κοινωνιολογία του πολιτισµού, όπως: αν και κατά πόσο οι δρώντες 

στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής µπορούν να εκφραστούν µε αυθεντικότητα 

µέσα σε ένα οργανωµένο σύστηµα διαδικασιών και σχέσεων και πώς το πεδίο και οι 

διαδικασίες επιδρούν στην καλλιτεχνική έκφραση του δηµιουργού. 

Η βιβλιογραφική έρευνα επικεντρώθηκε στην προσπάθεια κατανόησης του 

πεδίου της κινηµατογραφικής παραγωγής, όπου εντάσσονται τα φεστιβάλ 

κινηµατογράφου. Αυτό οδήγησε στην επισκόπηση της επιστηµονικής βιβλιογραφίας των 

πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών προκειµένου να γίνει κατανοητό σε βάθος το 

ευρύτερο πλαίσιο λειτουργίας τους και να εντοπιστούν ζητήµατα και προβληµατισµοί 

που συνδέονται µε τα ερευνητικά ερωτήµατα της παρούσας έρευνας. Στη συνέχεια 

αξιοποιήθηκε βιβλιογραφία, η οποία σχετίζεται µε το ρόλο των πολιτιστικών οργανισµών 

και των πυλωρών στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής και στο τέλος 

εξειδικεύτηκε στη βιβλιογραφία των φεστιβάλ κινηµατογράφου.       

Το µεγαλύτερο µέρος της βιβλιογραφίας προέρχεται από επιστηµονικές µελέτες, 

βιβλία και άρθρα τα οποία σχετίζονται µε τις παρακάτω θεµατικές ενότητες: φεστιβάλ 

κινηµατογράφου, πολιτιστικές – δηµιουργικές βιοµηχανίες, βιοµηχανία του 

κινηµατογράφου, πολιτιστικοί και µη κερδοσκοπικοί οργανισµοί, παραγωγή της 

κουλτούρας, κοινωνιολογία της τέχνης, διαχείριση της καινοτοµίας και 

δηµιουργικότητας κατά τη διαδικασία της παραγωγής, οργανωσιακή δοµή και 

κουλτούρα, θεωρία των δικτύων, πυλωροί, ρόλος των διαµεσολαβητών στην τέχνη, η 

τέχνη ως συλλογική πράξη  κ.α. Η επιλογή των ενοτήτων αναδύθηκε σταδιακά, καθώς 

προχωρούσε η παρούσα έρευνα και γίνονταν σαφέστερα τα ερευνητικά ερωτήµατα.      
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Στη συνέχεια της βιβλιογραφικής επισκόπησης οργανώθηκε η µεθοδολογική 

στρατηγική της έρευνας µε βάση το κεντρικό ερευνητικό ερώτηµα, το οποίο  

διαµορφώθηκε ως εξής: «Ποιος είναι πολλαπλός ρόλος των φεστιβάλ κινηµατογράφου 

στο ευρύτερο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης;». Για 

τη διερεύνηση του κεντρικού ερωτήµατος της παρούσας έρευνας, και των επιµέρους 

ερωτηµάτων, επιλέχθηκε ως καταλληλότερο το µοντέλο των «έξι πτυχών» του Peterson 

(Peterson, Anand, 2004), το οποίο προτείνει τη µελέτη έξι πτυχών (τεχνολογία, 

νοµοθεσία- ρυθµιστικό πλαίσιο, δοµή της βιοµηχανίας, οργανωσιακή δοµή, δοµή 

απασχόλησης, αγορά) ενός συστήµατος, (στην προκειµένη περίπτωση του Φ.Ν.Θ.) 

προκειµένου για την κατανόηση των διαδικασιών της δηµιουργίας των συµβολικών 

προϊόντων. 

Όπως προαναφέρθηκε η παρούσα έρευνα αποτελεί µια µελέτη περίπτωσης στο 

Φ.Ν.Θ., η οποία διενεργήθηκε σε συνδυασµό µε τη µέθοδο της συµµετοχικής 

παρατήρησης και την έρευνα αρχειακού υλικού. Οι µέθοδοι αυτοί κρίθηκαν ως οι πιο 

δόκιµοι καθώς η έρευνα αφορά την αλληλεπίδραση µεταξύ δρώντων στο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής για την κατανόηση σύνθετων κοινωνικών θεµάτων, όπως 

η δηµιουργία της τέχνης (Babbie, 2011, σελ. 164 & Yin, 2002). Το Φ.Ν.Θ. επιλέχθηκε µε 

βάση µια σειρά κριτηρίων τα οποία παρουσιάζονται αναλυτικά στο κεφάλαιο 3 (σελ. 30) 

της παρούσας εργασίας. 

Η έρευνα ήταν εκτενής και αφορά όλο το φάσµα των δράσεων και λειτουργίας 

του Φ.Ν.Θ.. Η συµµετοχική παρατήρηση πραγµατοποιήθηκε στα γραφεία της κεντρικής 

διεύθυνσης του Φ.Ν.Θ. στην Αθήνα καθώς και στην έδρα του φεστιβάλ στη 

Θεσσαλονίκη για χρονικό διάστηµα δύο µηνών (20 Ιανουαρίου – 20 Μαρτίου 2016), στο 

οποίο συµπεριλαµβάνεται και η περίοδος υλοποίησης του «18ου Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ 

Θεσσαλονίκης» (11 – 20 Μαρτίου 2016). Τα ευρήµατα που προέκυψαν ήταν πλούσια και 

προέρχονται από πρωτότυπες συνεντεύξεις, προσωπικές σηµειώσεις κατά τη διάρκεια 

της συµµετοχικής παρατήρησης και αρχειακό υλικό (επίσηµα έγγραφα και 

οπτικοακουστικό υλικό). Οι συνεντεύξεις πραγµατοποιήθηκαν µε διακεκριµένους 
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επαγγελµατίες που δραστηριοποιούνται στο ευρύτερο πεδίο του Φ.Ν.Θ. και της 

ελληνικής και διεθνούς κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης.   

Η επεξεργασία των ευρηµάτων από το πεδίο ήταν χρονοβόρα και υλοποιήθηκε µε 

γνώµονα τη σχετική βιβλιογραφία. Το δείγµα των συνεντευξιαζόµενων προέρχεται από 

το σύνολο των ειδικοτήτων του πεδίου της κινηµατογραφικής παραγωγής (βλ. κεφ. 3) 

γεγονός που το καθιστά ικανό και επαρκές για µια πρώτη ενδεικτική εξαγωγή 

συµπερασµάτων καθώς φωτίζει πολλές πλευρές των ερευνητικών ερωτηµάτων.  

Συµπερασµατικά, τα ευρήµατα σε µεγάλο βαθµό επαληθεύουν τις αρχικές 

υποθέσεις, οι οποίες προέκυψαν από τη σχετική βιβλιογραφία και την επαγγελµατική 

σχέση της ερευνήτριας µε το συγκεκριµένο πεδίο. Η ανάλυση των δεδοµένων 

καταδεικνύει ότι ο ρόλος του Φ.Ν.Θ. είναι καθοριστικός για την ανάπτυξη της 

κινηµατογραφικής παραγωγής στην Ελλάδα, έχει δηµιουργήσει νέες προοπτικές στη 

διανοµή των ταινιών και έχει συντελέσει σε µέγιστο βαθµό στην εκπαίδευση των 

δρώντων στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής. Όπως ήταν αναµενόµενο 

διαφαίνεται ότι το Φ.Ν.Θ., ως Ν.Π.Ι.Δ., έχει λειτουργήσει στρατηγικά στην ανάπτυξη 

του κλάδου σε τρία διακριτά στάδια: δηµιούργησε τις κατάλληλες συνθήκες για ένα 

λειτουργικό περιβάλλον για τον κλάδο της κινηµατογραφικής παραγωγής, ενδυνάµωσε 

και ανέπτυξε τον κλάδο και έκανε διάχυση της δυναµικής του στην υπόλοιπη οικονοµία 

και κοινωνία (Αυδίκος, 2014, σελ. 165).  

Επιπλέον, όσον αφορά τα επιµέρους ερευνητικά ερωτήµατα, διαφαίνεται ότι το 

πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής λειτουργεί σύµφωνα µε ένα σύνολο παγιωµένων 

συµβάσεων σε όλα τα στάδια της παραγωγής (από την ανάπτυξη της ιδέας µέχρι και την 

τελική υλοποίηση της), οι οποίες είναι καθοριστικές για την καλλιτεχνική δηµιουργία και 

έκφραση. Ωστόσο, ένα ενδιαφέρον εύρηµα είναι ότι, παρά τις προκαθορισµένες 

τεχνοκρατικές διαδικασίες, οι οποίες και διαµορφώνουν το πεδίο δράσης, το αίτηµα 

όλων όσοι συµµετέχουν στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής, και κυρίως των 

«τεχνοκρατών», είναι η καινοτοµία και η αυθεντική έκφραση της δηµιουργικότητας. 

Αυτό εγείρει προβληµατισµούς για το τι ορίζει ο καθένας από τους δρώντες ως 
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καινοτοµία και αυθεντική έκφραση της δηµιουργικότητας και εντέλει καθορίζει σε 

µεγάλο βαθµό την είσοδο στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Η παρούσα έρευνα είχε συγκεκριµένους χρονικούς περιορισµούς, οι οποίοι 

καθόρισαν το µέγεθος της εµβάθυνσης και διερεύνησης των δεδοµένων και των θεµάτων 

που αναλύθηκαν, ενώ έχει εντοπίσει και θέτει αναλυτικά τα ζητήµατα τα οποία χρήζουν 

περαιτέρω ανάλυσης (βλ. κεφ. 3, σελ. 35- 36). Η σηµαντικότερη συνεισφορά της 

παρούσας έρευνας είναι ότι παραθέτει πρωτότυπα εµπειρικά δεδοµένα από το πεδίο των 

φεστιβάλ κινηµατογράφου και ειδικότερα των φεστιβάλ ντοκιµαντέρ, που ενώ 

αποδεδειγµένα αποτελούν σηµαντικούς παράγοντες για την εξέλιξη της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, ελάχιστες έρευνες έχουν πραγµατοποιηθεί που να 

διερευνούν τον ακριβή ρόλο τους στο πεδίο (Evans, 2007).  
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2. ΒΙΒΛΙΟΓΡΑΦΙΚΗ ΕΠΙΣΚΟΠΗΣΗ – ΘΕΩΩΡΗΤΙΚΟ ΠΛΑΙΣΙΟ  
 

Η βιβλιογραφική επισκόπηση επικεντρώθηκε στην προσπάθεια διερεύνησης και 

κατανόησης του ρόλου και της σηµασίας των κινηµατογραφικών φεστιβάλ στο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, µέσα στο πλαίσιο του ευρύτερου πεδίου των 

πολιτιστικών- δηµιουργικών βιοµηχανιών.  

Τα φεστιβάλ κινηµατογράφου, όπως αναφέρουν οι Rüling και Pedersen, 

«βρίσκονται στη διασταύρωση της τέχνης, του εµπορίου, της τεχνολογίας, του πολιτισµού, 

της ταυτότητας, της δύναµης, της πολιτικής και της ιδεολογίας» (Rüling, Pedersen, 2010). 

Είναι ετήσιες διοργανώσεις στη διάρκεια των οποίων κατασκευάζονται αξίες – 

οικονοµικές και αισθητικές – οι οποίες συνδέονται µε τις ταινίες, και συγκεκριµένα µε 

τις φόρµες και τις διαδικασίες της παραγωγής των ταινιών και τους δρώντες στο πεδίο. 

Το πλαίσιο δράσης τους, η λειτουργία και οι παραγόµενες αξίες κινούνται ταυτόχρονα σε 

συµβολικό και υλικό επίπεδο. Αυτός ο ιδιαίτερος χαρακτήρας των φεστιβάλ 

κινηµατογράφου κίνησε το ενδιαφέρον και προκάλεσε τον προβληµατισµό, από τα οποία 

προέκυψαν, και εν τέλει διαµορφώθηκαν και επεξεργάστηκαν, τα ερευνητικά ερωτήµατα 

της παρούσας έρευνας που οδήγησαν στην εξέταση θεωρητικών θεµάτων όπως: η 

πολυπλοκότητα και οι αντιφάσεις του πεδίου πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, 

η εµπορική διαχείριση των συµβολικών προϊόντων στα πλαίσια της µαζικής 

κατανάλωσης, το θέµα των συµβάσεων στην παραγωγή της τέχνης µέσα στο 

οργανωµένο σύστηµα διαδικασιών και σχέσεων των πολιτιστικών – δηµιουργικών 

βιοµηχανιών. Η επισκόπηση ολοκληρώνεται µε την εξέταση του ρόλου των φεστιβάλ 

κινηµατογράφου στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής και βιοµηχανίας. Τα 

φεστιβάλ αντιµετωπίζονται ως σύνθετοι πολιτιστικοί οργανισµοί, οι οποίοι, όπως 

άλλωστε προκύπτει και από την έρευνα, λειτουργούν ως µηχανισµοί ελέγχου του πεδίου.  

Η ιστορία των φεστιβάλ κινηµατογράφου και η λειτουργία τους ως θεσµικά 

όργανα ξεκινάει στην Ευρώπη, τη δεκαετία του 1930. Η ανάπτυξή τους συνδέεται µε τον 

κατακερµατισµό των ευρωπαϊκών βιοµηχανιών κινηµατογράφου, σε αντίθεση µε το 

κάθετα συγκεντρωτικό σύστηµα οργάνωσης της κινηµατογραφικής βιοµηχανίας στις 
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ΗΠΑ (Caves, 2000). Μετά το δεύτερο παγκόσµιο πόλεµο η ανάπτυξη των φεστιβάλ 

εντάσσεται, και µπορεί να γίνει κατανοητή, µέσα στο πλαίσιο της µεταπολεµικής 

ανοικοδόµησης. Ξεκινώντας από το Φεστιβάλ της Βενετίας το 1932, το οποίο 

λειτούργησε ως πλατφόρµα της φασιστικής ιδεολογίας και αισθητικής, στη συνέχεια, στη 

δεκαετία του 1950, δηµιουργούνται τα Φεστιβάλ των Καννών και του Βερολίνου, τα 

οποία σε ένα δεύτερο επίπεδο έδρασαν επίσης σαν µια πολιτική δήλωση στο πλαίσιο του 

ψυχρού πολέµου.  

Έκτοτε, τα φεστιβάλ κινηµατογράφου εξελίσσονται σταδιακά στην πορεία του 

χρόνου σε σύνθετους πολιτιστικούς οργανισµούς µε πολλαπλές δραστηριότητες (αγορά, 

συµπαραγωγές, διανοµή) και συνδιαλέγονται µε ποικιλοτρόπως εµπλεκόµενα µέρη στο 

πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής: σκηνοθέτες, παραγωγούς, δηµοσιογράφους, 

χρηµατοδότες ταινιών, δικηγόρους, διανοµείς και στούντιο, φορείς τουρισµού και 

συναφείς βιοµηχανίες, φορείς χάραξης πολιτικής. Όπως υποστηρίζουν πολλοί ερευνητές, 

µια από τις πιο σηµαντικές δράσεις που αναπτύσσουν τα φεστιβάλ είναι ότι λειτουργούν 

ως εναλλακτική πρόταση στην παραδοσιακή διανοµή (Elsaesser, 2005), κάτι που 

παρατηρείται και σε άλλες πολιτιστικές βιοµηχανίες (π.χ. µουσικά φεστιβάλ). 

Ο συνεχώς αναπτυσσόµενος χαρακτήρας των φεστιβάλ κινηµατογράφου τα 

καθιστά χώρους εξάσκησης δύναµης και επιρροής, όπου αναπτύσσονται πολύπλοκα 

πλέγµατα σχέσεων και µηχανισµοί επιβολής ελέγχου και ισχύος, οι οποίες 

χαρακτηρίζονται από σύνθετες και «κρυφές» ατζέντες, µε «συµµαχίες» και 

«αντιπαραθέσεις», ανάµεσα στους δρώντες στο πεδίο, π.χ. µεταξύ των διανοµέων και  

διαµεσολαβητών από τη µια µεριά και των διοργανωτών του φεστιβάλ από την άλλη 

(Peranso, 2009). Ο πιο καίριος ρόλος των φεστιβάλ κινηµατογράφου στο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής είναι ότι λειτουργούν ως πυλωροί, ως σηµεία εισόδου στο 

πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής. Παράλληλα, όσο οι δράσεις τους 

αναπτύσσονται πέρα από την παραδοσιακή τους λειτουργία, την παρουσίαση ταινιών 

δηλαδή, διαδραµατίζουν συνεχώς αυξανόµενο ρυθµιστικό ρόλο στην οργάνωση της 

παγκόσµιας κινηµατογραφικής βιοµηχανίας και καθορίζουν, σε σηµαντικό βαθµό, τη 

δράση, τη φυσιογνωµία, τον τρόπο λειτουργίας και το παραγόµενο συµβολικό προϊόν. 
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Είναι γεγονός ότι τα φεστιβάλ κινηµατογράφου ξεκίνησαν ως µέσο προώθησης 

της εθνικής κινηµατογραφίας των χωρών, έχοντας αρχικά έντονο πολιτικό χαρακτήρα. 

Στη συνέχεια όµως η διεύρυνση του ρόλου τους και ο αυξανόµενος ανταγωνισµός 

µεταξύ τους σε θέµατα όπως η διεκδίκηση ταινιών, χρηµατοδοτήσεων, κοινού, προσοχής 

από τα ΜΜΕ κ.τ.λ. παρατηρείται ότι δηµιουργεί µια τάση µετεξέλιξης και 

αναδιάρθρωσης τους σύµφωνα µε τα οργανωτικά - διοικητικά µοντέλα ιδιωτικών 

οργανισµών εφόσον µε τα νέα δεδοµένα οι δράσεις τους κινούνται στα όρια της τέχνης 

και του εµπορίου (Rüling, Pedersen, 2010, p. 322). Προκειµένου να γίνει κατανοητός σε 

βάθος ο τρόπος λειτουργίας τους, αξιοποιήθηκε η βιβλιογραφία που σχετίζεται µε την 

ανάπτυξη και τη δοµή του κλάδου των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, η 

οποία έχοντας καταγράψει πλούσιο ερευνητικό υλικό και εµπειρία από το σύνολο των 

δηµιουργικών βιοµηχανιών µπορεί να χρησιµεύσει ως κατάλληλο καθοδηγητικό 

εργαλείο και να αποτελέσει ένα γόνιµο πεδίο αναζήτησης συσχετισµών και πιθανών 

απαντήσεων και σε ερωτήµατα που σχετίζονται και µε την κινηµατογραφική παραγωγή.  

Οι κλάδοι του πολιτισµού και της δηµιουργικότητας, στους οποίους ανήκει η 

κινηµατογραφική παραγωγή, είναι ένα σύνθετο, δυναµικό πεδίο δράσης, όπου η τέχνη 

συνδιαλέγεται µε την οικονοµία µέσα από διαδικασίες και µηχανισµούς λήψης 

αποφάσεων. Η µελέτη τους απασχολεί τις επιστήµες της κοινωνιολογίας του πολιτισµού, 

της πολιτιστικής οικονοµίας και της πολιτιστικής διαχείρισης. Η κατανόηση του κλάδου 

της πολιτιστικής παραγωγής γίνεται επιπλέον περίπλοκη λόγω της  παγκοσµιοποιηµένης 

αγοράς και οικονοµίας, η οποία έχει δηµιουργήσει νέα δεδοµένα και, κατά συνέπεια 

µετατοπίσεις και διαφοροποιήσεις στον τρόπο που αντιλαµβανόµαστε την έννοια της 

τέχνης, της δηµιουργικότητας, αλλά και της οικονοµίας.   

Η ιδιαιτερότητα του πεδίου των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών 

συνδέεται καταρχάς µε τη διττή φύση των παραγόµενων προϊόντων. Από τη µια είναι 

πρωτίστως σύµβολα της τέχνης, που προστατεύονται από τους νόµους περί πνευµατικής 

ιδιοκτησίας, και ταυτόχρονα, όµως, έχουν µια άµεση οικονοµική αξία (Αυδίκος, 2014, 

σελ. 17), η οποία τους προσδίδει επιπλέον χαρακτηριστικά και ιδιότητες εµπορικού 

προϊόντος. Αυτή η διάσταση της ασυµβατότητας µεταξύ συµβόλου της τέχνης και 
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εµπορικού προϊόντος στην περίπτωση των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών 

συνιστά µια από τις κεντρικές αντιφάσεις στο πεδίο, διότι αφενός δυσχεραίνει και 

περιορίζει τη δυνατότητα ενός ξεκάθαρου ορισµού του τι σηµαίνει πολιτιστικό προϊόν, 

αφετέρου συνδέει και ταυτίζει δυο εκ διαµέτρου αντίθετες, τουλάχιστον θεωρητικά, 

ανθρώπινες δραστηριότητες. Οι επιπτώσεις της παραπάνω επισήµανσης αφορούν τόσο 

στις σχέσεις των εµπλεκόµενων µερών, λόγω των «συγκρουόµενων συµφερόντων» των 

δρώντων, δηλαδή, του διαφορετικού προσανατολισµού και επιδιώξεων του ανθρώπινου 

δυναµικού που συµµετέχει στην πολιτιστική-δηµιουργική βιοµηχανία, άρα και στα 

χαρακτηριστικά και στη δοµή του ίδιου του θεσµού, όσο και στη τελική φύση του ίδιου 

του παραγόµενου προϊόντος. Αναφερόµαστε στην τέχνη και ταυτόχρονα στο εµπόριο της 

τέχνης. Σύµφωνα µε τις παραδοσιακές αντιλήψεις περί τέχνης, η τέχνη2 οφείλει να είναι 

ανεξάρτητη από υλικές ή χρηστικές ανάγκες και ελεύθερη από οικονοµικούς 

συσχετισµούς και δεσµεύσεις. Στην περίπτωση, όµως, των πολιτιστικών – δηµιουργικών 

βιοµηχανιών αυτό δεν ισχύει, εφόσον «το σύµβολο» γίνεται «το προϊόν», αποτιµάται σε 

µια ορισµένη εµπορική αξία και γίνεται αντικείµενο µαζικής κατανάλωσης. 

Χαρακτηριστικό παράδειγµα είναι η περίπτωση του κινηµατογράφου, ο οποίος αποτελεί 

την «έβδοµη τέχνη» και ταυτόχρονα µια από τις µεγαλύτερες εµπορικές βιοµηχανίες. Οι 

ταινίες που παράγονται είναι ταυτόχρονα το συµβολικό προϊόν της τέχνης του 

κινηµατογράφου και το εµπορικό προϊόν της ίδιας βιοµηχανίας. Είναι ενδεικτικό ότι και 

στο πεδίο της κινηµατογραφίας έχει επικρατήσει ο όρος «παράγονται» από την 

οικονοµική θεωρία/επιστήµη και όχι «δηµιουργούνται» από τον χώρο της τέχνης ή της 

αισθητικής.  

Ως συνέπεια των παραπάνω, οι πολιτιστικές- δηµιουργικές βιοµηχανίες κατά τη 

διάρκεια της πολιτιστικής παραγωγής καλούνται να ισορροπούν συνεχώς τις δυνάµεις 

τους στη διαχείριση της τέχνης, της αδιάλειπτης παραγωγής νοήµατος (Laurence, 

Phillips, 2002)  και της µαζικής κατανάλωσης και του κέρδους. Πρόκειται για µια συνεχή 

δυναµική διάδραση και διαπραγµάτευση ανάµεσα στη συµβολική και εµπορική αξία του 

                                                             
2	  «Τέχνη	  είναι	  	  η	  ανθρώπινη	  δραστηριότητα	  ή	  δημιουργία	  που	  είναι	  σημαντική	  διότι	  δημιουργεί	  έργα	  που	  
διεγείρουν	  το	  νου	  και	  το	  συναίσθημα	  και	  δε	  σχετίζεται	  με	  υλικές	  ή	  χρηστικές	  ανάγκες»	  (Becker,	  1978).	  
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παραγόµενου προϊόντος, µε στόχο την εξισορρόπηση των δυο αντιφατικών όψεων του. 

Σε αντίθετη περίπτωση υπάρχει το ενδεχόµενο της υποβάθµισης της καλλιτεχνικής αξίας 

του πολιτιστικού προϊόντος ή της οικονοµικής αποτυχίας της παραγωγής. Αυτό είναι το 

δίληµµα και η πρόκληση που καλούνται να αντιµετωπίσουν και να υπερβούν οι 

πολιτιστικές – δηµιουργικές βιοµηχανίες: τέχνη και πολιτιστικό προϊόν διαχρονικής 

αξίας ή µαζική κατανάλωση;    

Πολλοί θεωρητικοί και καλλιτέχνες δεν αποδέχονται καν την ορολογία 

«πολιτιστική βιοµηχανία» και «πολιτιστικό προϊόν», εφόσον οι όροι αυτοί παραπέµπουν 

σε επιφανειακή και εµπορική απόδοση της παραγωγής της τέχνης, η οποία κατά τη 

άποψή τους υποβαθµίζει τη συµβολική και αισθητική της αξία. Τυπικά όµως ο 

πολιτισµός και η τέχνη στη σύγχρονη βιοµηχανοποιηµένη εποχή όλο και περισσότερο 

γίνεται αντιληπτός ως εµπόρευµα, εφόσον η πολιτιστική παραγωγή υπόκειται στους 

νόµους της αγοράς και σταδιακά οι διαδικασίες και τα παράγωγά τους προσιδιάζουν στη 

βιοµηχανοποιηµένη παραγωγή (Raunig, Ray, and Wuggenig, 2011, pp.190). 

Λόγω του διττού χαρακτήρα των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, 

στην προκειµένη περίπτωση της βιοµηχανίας του κινηµατογράφου, η δοµή και η 

οργάνωση του κλάδου σταδιακά τείνει να προσαρµόζεται µε τα αµιγώς εµπορικά 

πρότυπα επιχειρήσεων - ως προς τη δηµιουργία, διαχείριση, παραγωγή, διανοµή και 

διαµεσολάβηση των πολιτιστικών προϊόντων και υπηρεσιών- (Turok, I, 2003, p. 148).  

Ταυτόχρονα όµως διατηρεί σηµαντικές διαφοροποιήσεις ως προς τα µοντέλα 

διαπραγµάτευσης και των συµβάσεων που επικρατούν σε άλλους κλάδους (Caves, 2003, 

p. 73). Μια από τις βασικές διαφοροποιήσεις του κλάδου των πολιτιστικών – 

δηµιουργικών βιοµηχανιών σε σχέση µε τους αµιγώς εµπορικούς κλάδους, η οποία 

συνδέεται µε τη φύση των πολιτιστικών προϊόντων, είναι το υψηλό ρίσκο απόδοσης. 

Αυτό προκύπτει από τα χαρακτηριστικά του κλάδου: υπερπροσφορά προϊόντων, µη 

εγγυηµένη ποιότητα, οι επιρροές δικτύου στην κατανάλωση και η κυκλική αναστροφή 

της ζήτησης προϊόντων (Kretschmer et al.,1999, p.62). 
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Το υψηλό ρίσκο απόδοσης καθορίζει σε µεγάλο βαθµό τον τρόπο λειτουργίας, τις 

σχέσεις και την οργανωσιακή κουλτούρα του κλάδου. Επηρεάζεται σηµαντικά από την 

αβεβαιότητα της καταναλωτικής ζήτησης, η οποία εξαρτάται από µια σειρά παραγόντων, 

π.χ  προϊόν, ανταγωνισµό, σύνθεση κοινού, κριτικές, κάλυψη από τα ΜΜΕ και τη µεταξύ 

τους αλληλεπίδραση (Dempster, 2006). Αυτή η έλλειψη βεβαιότητας καθιστά αδύνατη 

οποιαδήποτε πρόβλεψη για την επιτυχία της παραγωγής και κατανάλωσης του 

πολιτιστικού προϊόντος. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο Caves (Caves, 2003, p.74), 

στις πολιτιστικές- δηµιουργικές βιοµηχανίες «κανείς δεν ξέρει», ούτε µπορεί να 

προβλέψει µε ακρίβεια την επιτυχία µιας παραγωγής (Kretschmer et al., 1999, p.69). Τα 

χαρακτηριστικά αυτά είναι ιδιαιτέρως συνηθισµένα στη βιοµηχανία του 

κινηµατογράφου, όπου υπάρχουν πολυάριθµα παραδείγµατα υπερπαραγωγών µε 

παταγώδη αποτυχία, καθώς το κόστος παραγωγής απαιτεί επενδύσεις εκατοµµύριων 

χωρίς να υπάρχει εξασφάλιση για την εµπορική επιτυχία της παραγωγής (π.χ. “Raise the 

Titanic”, ITC Entertainment).  

Επιπλέον σηµαντικοί παράγοντες που κάνουν πιο σύνθετες τις συνθήκες δράσης 

στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής είναι η ραγδαία ανάπτυξη της τεχνολογίας 

από την οποία εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό ο κινηµατογράφος καθώς και της 

παγκοσµιοποιηµένης οικονοµίας, η οποία καθορίζει τη σύναψη διεθνών εµπορικών 

συµφωνιών, τη δηµιουργία διεθνούς νοµοθεσίας για τα πνευµατικά δικαιώµατα, τα 

παγκόσµια δίκτυα διανοµής, τον κατακερµατισµό της αγοράς εργασίας, την παγκόσµια 

επικοινωνία και τη µεταφορά τεχνολογίας (Pratt, 2000, p.5). Το σύνολο αυτών των 

παραγόντων καθιστά το πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής ως ένα από τα πλέον 

σύνθετα του κλάδου των πολιτιστικών- δηµιουργικών βιοµηχανιών και προσδίδει 

συγκεκριµένα και ιδιάζοντα χαρακτηριστικά στον τρόπο οργάνωσης µιας 

κινηµατογραφικής παραγωγής, στους δρώντες στο πεδίο, στις σχέσεις που 

αναπτύσσονται µεταξύ τους και στο ρόλο που παίζουν οι µηχανισµοί εισόδου και 

ελέγχου στο συγκεκριµένο πεδίο (όπως τα φεστιβάλ κινηµατογράφου).  
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Οι ασταθείς και πολύπλοκες συνθήκες εργασίας που διαµορφώνουν την ιδιαίτερη 

φυσιογνωµία των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, η οποία συνδέεται µε την 

τέχνη, καθορίζουν και τα χαρακτηριστικά των επαγγελµατιών του πεδίου, οι οποίοι, 

όπως παρατηρεί ο Turok, «έχουν συχνά υψηλό βαθµό ικανοτήτων και ταλέντου και µπορεί 

να ενδιαφέρονται βαθιά για τα χαρακτηριστικά του «προϊόντος τους», τα οποία ίσως 

ακόµη και οι καταναλωτές να µην τα γνωρίζουν ή να µην τα προσέχουν καν, π.χ. νόηµα, 

αυθεντικότητα, αισθητική, ακεραιότητα και τεχνική επάρκεια» (Turok, 2003, p. 553). Η 

φύση των πολιτιστικών παραγωγών, έχοντας όλα τα χαρακτηριστικά που 

προαναφέρθηκαν και σε συνδυασµό µε τον προσωρινό χαρακτήρα τους (project based 

συνεργασίες), διαµορφώνει τις συνθήκες και τις δοµές µέσα στις οποίες έρχονται σε 

αλληλεπίδραση δύο βασικές κατηγορίες δρώντων στο πεδίο: οι δηµιουργικοί 

εργαζόµενοι (καλλιτέχνες) και οι «διεκπεραιωτές» ή «κουστουµάτοι» όπως τους 

αναφέρει o Negus (Negus, 2002). Η επιτυχία µιας παραγωγής εξαρτάται από την 

ποιότητα των σχέσεων της µεταξύ τους συνεργασίας και προϋποθέτει, για να είναι 

αποτελεσµατική και εποικοδοµητική, τη διαµόρφωση µιας κοινής συνισταµένης 

συλλογικής δράσης. 

Μείζον, εποµένως ζήτηµα στις πολιτιστικές – δηµιουργικές βιοµηχανίες αποτελεί 

η συνεργασία του δηµιουργού µε τις παραγωγικές δυνάµεις ή/και µε κάποιον πάτρωνα, η 

οποία είναι σηµαντική και απαραίτητη για την υλοποίηση της παραγωγής (Becker, 1978, 

p. 871). Σε κάποιες περιπτώσεις ενέχει εντάσεις, καθώς στη διαδικασία παραγωγής 

ανακύπτουν συγκρούσεις που αφορούν τα όρια της αυθεντικής έκφρασης του 

δηµιουργού, τα οποία καθορίζονται από τους περιορισµούς που θέτουν οι παραγωγικές 

δυνάµεις. Ο παραγωγός αντίστοιχα, από τη δική του πλευρά, αντιµετωπίζει προκλήσεις, 

καθώς έχει τον άχαρο ρόλο της διεκπεραίωσης της πολιτιστικής παραγωγής (εξεύρεση 

χρηµατοδοτικών πόρων, χάραξη στρατηγικής για την επιδίωξη της εµπορικής επιτυχίας 

της παραγωγής), ενώ ταυτόχρονα πρέπει να είναι σε θέση να αντιλαµβάνεται και να 

κατανοεί τη σηµασία και τη διάσταση του πολιτιστικού αγαθού και να φροντίζει, στο 

µέτρο που του αναλογεί, για το άρτιο επίπεδο και την αισθητική ποιότητα της 

συµβολικής αξίας του παραγόµενου πολιτιστικού προϊόντος. Πετυχηµένη θεωρείται µια 
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παραγωγή όταν έχει καταφέρει να ισορροπήσει αρµονικά ανάµεσα στην τέχνη και το 

κέρδος (Laurence, Phillips, 2002, p. 433). 

Οι αλληλεπιδράσεις και οι συµβάσεις µεταξύ των δρώντων της πολιτιστικής 

παραγωγής διαµορφώνουν και οργανώνουν το πεδίο (Caves, 2003), συγκροτώντας 

δίκτυα σχέσεων. Τα δίκτυα που επικρατούν είναι αυτά που συνήθως δηµιουργούν τις 

«παρέες» (επαναλαµβανόµενες οµάδες συνεργατών), οι οποίες, βέβαια, δεν είναι πάντα 

και εξολοκλήρου σταθερές, αφού η πολιτιστική παραγωγή συνήθως συντελείται µε τη 

µορφή project ορισµένης διάρκειας (π.χ. η παραγωγή µιας ταινίας). 

Οι διαπροσωπικές σχέσεις στις πολιτιστικές παραγωγές είναι καθοριστικής 

σηµασίας για το αποτέλεσµα του παραγόµενου προϊόντος, περισσότερο ίσως από ότι σε 

άλλους κλάδους, διότι το παραγόµενο πολιτιστικό προϊόν δεν είναι τυποποιηµένο και σε 

µεγάλο βαθµό είναι αποτέλεσµα συλλογικής εργασίας. Ειδικά στην παραγωγή προϊόντων 

µαζικής κατανάλωσης, όπως ο κινηµατογράφος, όπου λόγω κλίµακας (παραγωγής και 

κατανάλωσης) συµµετέχουν πολλοί και ετερόκλητοι δρώντες και η κινητικότητα των 

εργαζοµένων είναι συνεχής, οι διαπροσωπικές σχέσεις είναι ζωτικής σηµασίας για το 

αποτέλεσµα της παραγωγής. Οι εργαζόµενοι στην παραγωγή, ο καθένας µέσα από το 

ρόλο που υπηρετεί, καλούνται να συνεργαστούν αρµονικά για την υλοποίηση της 

(Becker, 1974, p. 281). Ανταγωνίζονται και διαπραγµατεύονται συνεχώς το ρόλο τους 

προσπαθώντας να τον ενισχύσουν στη διαδικασία λήψης αποφάσεων.  (Becker, 1974, p. 

284). Η δράση τους και οι επιδιώξεις τους εξαρτώνται σε µεγάλο βαθµό από τις 

προσωπικές «έξεις» και το πολιτιστικό τους κεφάλαιο (Bourdieu, 2011), τα οποία 

καθορίζουν σε µεγάλο βαθµό τις γνώσεις, τα γούστα/τις προτιµήσεις, τα τυπικά 

προσόντα, τις δεξιότητες και την τεχνογνωσία τους. Η αλληλεπίδραση τους καθορίζει τις 

σχέσεις τους και αυτές διαµορφώνουν την κουλτούρα της παραγωγής, που µε τη σειρά 

της συγκροτεί την παραγωγή της κουλτούρας (Negus, 1999).   

Για την καλύτερη κατανόηση της λειτουργίας του πεδίου των πολιτιστικών – 

δηµιουργικών βιοµηχανιών και ειδικότερα της κινηµατογραφικής παραγωγής απαιτείται 

διεπιστηµονική προσέγγιση στα πεδία της τέχνης και του πολιτισµού, της 
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κοινωνιολογίας, της οικονοµίας, «ακόµη και στοιχειώδεις γνώσεις πολιτικής οικονοµίας, 

καθώς ένα µεγάλο µέρος του κόσµου έχει γίνει µια αγορά και οι σχέσεις µεταξύ των 

πολυεθνικών επιχειρήσεων και των κυβερνήσεων έχουν µεγάλη σηµασία στην εξέλιξη του 

κλάδου» (DiMaggio, Hirsch, 1976, p. 746). Μια πολύπλευρη προσέγγιση µπορεί να 

φωτίσει το ευρύτερο πλαίσιο, τις συνθήκες και τις διαδικασίες σύµφωνα µε τις οποίες 

δηµιουργείται και παράγεται η τέχνη και τα συµβολικά – πολιτιστικά προϊόντα της και 

να δώσει απαντήσεις σε ερωτήµατα που απασχόλησαν την παρούσα έρευνα: κατά πόσο 

οι δρώντες στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής µπορούν να εκφραστούν µε 

αυθεντικότητα µέσα σε ένα οργανωµένο σύστηµα διαδικασιών και σχέσεων και πως το 

πεδίο και οι διαδικασίες επιδρούν στην καλλιτεχνική έκφραση του δηµιουργού. 

Διαχρονικά η έννοια της τέχνης και του πολιτισµού εξελίσσεται παράλληλα µε τις 

συνθήκες µέσα στις οποίες δηµιουργείται και νοηµατοδοτείται. Η ιδέα της τέχνης ως 

δηµιουργίας και του καλλιτέχνη ως δηµιουργού χτίστηκε σταδιακά κάτω από 

συγκεκριµένες συνθήκες στην πορεία της ιστορίας (Bourdieu, 1993, p. 140). Η 

δηµιουργία και ο δηµιουργός αποτελούν συµβολικές αξίες και ενέχουν συµβολικά την 

έννοια της ελευθερίας και τον αυτοσκοπό της τέχνης. Σύµφωνα µε αυτές τις αντιλήψεις ο 

δηµιουργός είναι ένας και µοναδικός, είναι ο εκφραστής της ιδέας (που υπερβαίνει την 

πρακτική σκοπιµότητα-χρηστικότητα), της αισθητικής, της καινοτοµίας και της 

αυθεντικότητας. Είναι το εξέχον πρόσωπο και ο πρωταγωνιστής της τέχνης. Ακόµη και 

στο σύγχρονο πλαίσιο των πολιτιστικών -δηµιουργικών βιοµηχανιών, όπου η παραγωγή 

της τέχνης είναι αποτέλεσµα συλλογικής πράξης, ο δηµιουργός παραµένει ο κεντρικός 

εκφραστής της συµβολικής αξίας του πολιτιστικού προϊόντος. Για παράδειγµα ο 

σκηνοθέτης είναι πάντα «ο δηµιουργός» της ταινίας και το σηµαίνον πρόσωπο που τις 

περισσότερες φορές νοηµατοδοτεί, περισσότερο από κάθε άλλο εµπλεκόµενο, το 

παραγόµενο προϊόν.  Αυτό παραµένει παρ’ όλες τις αλλαγές που έχουν συντελεστεί στο 

χώρο π.χ. την επικέντρωση/µετατόπιση του ενδιαφέροντος των ΜΜΕ στον ηθοποιό 

«σταρ» ή τον αυξηµένο έως καθοριστικό ρόλο των «µεγάλων στούντιο» στη λήψη 

αποφάσεων για το είδος, το περιεχόµενο και την αισθητική των ταινιών. Σε πολλές 

περιπτώσεις, µάλιστα, ο δηµιουργός µε την προσωπικότητά του είναι αυτός που γίνεται ο 
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ίδιος το «σύµβολο» της τέχνης του (π.χ. Λαρς φον Τρίερ, Γούντι Άλλεν, Μάικλ Μουρ), 

είναι η πηγή της αξίας µε την οποία συνοµιλεί, σχετίζεται και ταυτίζεται ο καταναλωτής, 

και γι’ αυτό η θέση του και ρόλος του είναι αναντικατάστατος στη διαδικασία της 

παραγωγής. Η σύνδεση αυτή, βέβαια, από την άλλη µεριά δεν συµβαίνει τυχαία. 

Επιδιώκεται, µεθοδεύεται στρατηγικά και ισχύει στο πλαίσιο των πολιτιστικών – 

δηµιουργικών βιοµηχανιών, διότι συντελεί και διευκολύνει την αύξηση της προβολής και 

της πώλησης των πολιτιστικών προϊόντων (Kretschmer, et al., 1999). 

Παρότι η θέση του δηµιουργού είναι ιδιαιτέρως υπογραµµισµένη και σηµαντική 

για τους λόγους που προαναφέρθηκαν, στην εποχή της βιοµηχανοποιηµένης παραγωγής 

και της µαζικής κατανάλωσης η παραγωγή της τέχνης είναι «µια συλλογική πράξη τόσο 

στη δηµιουργία της, όσο και στην αναγνώριση της» (Becker, 1974, p. 767 & Bourdieu, 

1993, p. 140). Ο δηµιουργός συµµετέχει σε αυτήν ως ο εµπνευστής της συµβολικής ιδέας 

και βρίσκεται στο επίκεντρο των διαδικασιών µιας παραγωγής, ενώ δεν είναι αυτόνοµος 

παρά το διακριτό του ρόλο. Αποτελεί µέρος ενός συστήµατος και συνεργάζεται µε ένα 

σύνολο ανθρώπων προκειµένου να δηµιουργήσει και το έργο του να φτάσει στο κοινό.  

Εργάζεται σε ένα συγκεκριµένο κοινωνικό και επαγγελµατικό πεδίο, όπου έρχεται σε 

διάδραση µε άλλους καλλιτέχνες, µε παραγωγούς και διαµεσολαβητές. Η δουλειά του 

και η δηµιουργική του δραστηριότητα οργανώνεται σε ένα πλαίσιο συλλογικής δράσης 

και αποτελεί µέρος των κοινωνικών δράσεων και των συλλογικών διαδικασιών 

(Tschmuck, 2003).  

Η συνθήκη της συλλογικής εργασίας της πολιτιστικής παραγωγής διαρθρώνεται 

σε ένα σύνολο από συµβάσεις που καθορίζουν τις διαδικασίες µε τις οποίες παράγεται η 

τέχνη και διαµορφώνονται οι σχέσεις των δρώντων στην παραγωγή. Προκειµένου, 

λοιπόν, να κατανοηθεί η παραγωγή της τέχνης µέσα στο κοινωνικό πλαίσιο στο οποίο 

εντάσσεται και συντελείται, όπως υποστηρίζουν οι  Hirsch (1972), Albrecht (1973) και 

Peterson (1976) «χρειάζεται να µελετηθούν οι διαδικασίες παραγωγής και οι συµβάσεις 

που εµπεριέχουν» (DiMaggio, Hirsch, 1976, p. 736). Οι συµβάσεις δεν αφορούν µόνο τη 

διαδικασία της πολιτιστικής παραγωγής και κατανάλωσης, αλλά και την ίδια την τέχνη 

στο περιεχόµενο της, η οποία δοµείται και αυτή σύµφωνα µε ένα σύνολο συµβάσεων 
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(Becker, 1974, pp. 770) και από τις σχέσεις των δρώντων στο πεδίο. Για παράδειγµα, 

στην περίπτωση της κινηµατογραφικής παραγωγής ο σκηνοθέτης γνωρίζει εκ των 

προτέρων ότι η χρονική διάρκεια µιας ταινίας είναι µια πολύ βασική σύµβαση, την οποία 

πρέπει να τηρήσει, και αυτό καθορίζει σε µεγάλο βαθµό τη δηµιουργική διαδικασία. 

Όπως για παράδειγµα ότι η αφήγηση του θέµατος του πρέπει να ολοκληρωθεί σε 

συγκεκριµένο χρόνο (π.χ. µεγάλου ή µικρού µήκους). Η τήρηση ή όχι αυτών των 

συµβάσεων καθορίζει τις δυνατότητες και τις προδιαγραφές κατανάλωσης της (χώροι, 

ώρες προβολής κτλ). Για παράδειγµα η ταινία/ ντοκιµαντέρ του Adam Benzine “Spectres 

of The Shoah”, η οποία έχει διάρκεια δώδεκα ώρες δεν κατάφερε ποτέ να προσελκύσει 

το ενδιαφέρον κάποιου φεστιβάλ κινηµατογράφου ή αίθουσας προβολής, εφόσον ήταν 

αδύνατη η ένταξη της σε κάποιο πρόγραµµα προβολής.  

Μια από τις µεγαλύτερες προκλήσεις όµως που αντιµετωπίζει ο δηµιουργός 

δρώντας µέσα σε ένα περιβάλλον πολλαπλών συµβάσεων είναι η αποτελεσµατική 

διαχείριση ενός καθορισµένου πλαισίου µε στόχο την καινοτοµία και την αυθεντική 

δηµιουργική έκφραση. Βασική προϋπόθεση για να αντεπεξέλθει µε επιτυχία -

καλλιτεχνική και εµπορική - στο έργο του αποτελούν συγκεκριµένες δεξιότητες, όπως 

γενική και ειδική εκπαίδευση και τεχνική αρτιότητα στο αντικείµενο του, πλήρη γνώση 

των συµβάσεων, ευελιξία και προσαρµοστικότητα σε αυτές µε ταυτόχρονη διάθεση 

ανατροπής τους, σαφές όραµα, ένστικτο, επιµονή, αφοσίωση, εργατικότητα και φυσικά 

ταλέντο, αλλά και πολλά ακόµη χαρακτηριστικά, που πολλές φορές είναι αντιφατικά 

µεταξύ τους.  

Το καθορισµένο πλαίσιο και οι διαδικασίες τις οποίες οφείλει να ακολουθήσει ο 

δηµιουργός προκειµένου να επιτελέσει το έργο του θέτει προβληµατισµούς ως προς το 

περιεχόµενο της δηµιουργίας και τη δυνατότητα της αυθεντικής έκφρασης στην τέχνη 

(Becker, 1978, p. 880). Τίθενται ζητήµατα, όπως εάν και κατά πόσο η συνθήκη των 

πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, που έχουν ως τελικό στόχο το κέρδος, 

καθορίζει/ περιορίζει ή ακόµη και σε κάποιες περιπτώσεις ευνοεί τη δηµιουργική 

έκφραση της τέχνης ή εάν την υποβιβάζει σε εµπόρευµα. Όπως, όµως, παρατηρεί ο 

Αυδίκος «το θέµα δεν είναι εάν ο πολιτισµός είναι ή όχι εµπόρευµα, αλλά το κατά πόσο η 
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τέχνη και η πολιτιστική παραγωγή καταφέρνουν να διατηρήσουν την αυθεντικότητα τους 

κάτω από την πίεση της παγκοσµιοποιηµένης αγοράς που στόχο έχει τη µεγιστοποίηση του 

κέρδους και κατά πόσο υπάρχει ακόµη χώρος για εναλλακτικές αφηγήσεις του σύγχρονου 

πολιτισµού» (Αυδίκος, 2014, σελ. 20).  

Η δυνατότητα ή όχι αυθεντικής δηµιουργικής έκφρασης και εναλλακτικής 

καλλιτεχνικής αφήγησης εξαρτάται από παράγοντες όπως: το κόστος παραγωγής, τη 

δυνατότητα δικτύωσης και αναγνωρισιµότητας του καλλιτέχνη και τη δυνατότητα 

τεχνικής κατάρτισης και εκπαίδευσης. Εποµένως επηρεάζεται σε µεγάλο βαθµό από τη 

δηµόσια οικονοµική (π.χ. φορολογία) και εκπαιδευτική πολιτική και το εθνικό 

νοµοθετικό πλαίσιο (π.χ. νοµοθεσία για τις κρατικές επιχορηγήσεις στον πολιτισµό), τα 

οποία αποτελούν ρυθµιστικούς παράγοντες ελέγχου των δυνάµεων της αγοράς. Επίσης, 

εξέχοντα ρόλο στη διαδικασία της πολιτιστικής παραγωγής παίζουν οι πολιτιστικοί 

οργανισµοί, οι οποίοι ως σύνθετα κοινωνικά συστήµατα καθρεφτίζουν όλους τους 

προαναφερόµενους παράγοντες, ασκώντας στη συνέχεια σηµαντική επίδραση στο πεδίο.     

Τα φεστιβάλ κινηµατογράφου, ως σύνθετοι πολιτιστικοί οργανισµοί, λειτουργούν 

ως πυλωροί παίζοντας το ρόλο του διαµεσολαβητή µεταξύ του δηµιουργού και του 

κοινού. Όπως σταδιακά εξελίχθηκαν, η οργάνωση και η δοµή τους βασίζεται σε 

περίπλοκους µηχανισµούς ένταξης και αποκλεισµού στο πεδίο. Για παράδειγµα µέσω 

του προγραµµατισµού τους και των επιτροπών βράβευσης καθορίζουν και ελέγχουν το 

πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής όχι µόνο στο επίπεδο των ταινιών, αλλά και των 

δρώντων στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής (Rüling, Pedersen, 2010, p. 320). 

Τα φεστιβάλ εµπλέκονται πλέον και στις τρεις πιθανές λειτουργίες ενός πυλωρού και 

λειτουργούν ως συµπαραγωγοί, διαµορφωτές γούστου και επιλογείς (Pacey Foster, 

Borgatti, Jones, 2011, p.p. 248), γι’ αυτό και έχουν ιδιαίτερη θέση στη διαδικασία της 

κινηµατογραφικής παραγωγής.  

Στην κατηγορία του συµπαραγωγού µπορούν να ενταχθούν οργανισµοί, φορείς, 

εταιρίες και ιδιώτες, οι οποίοι έχουν τη δυνατότητα να χρηµατοδοτήσουν και να 

συµµετέχουν στην υλοποίηση µιας παραγωγής (π.χ. εταιρίες παραγωγής, θεσµικά όργανα 
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κτλ). Για παράδειγµα, τα τελευταία χρόνια διεθνή φεστιβάλ κινηµατογράφου, όπως το 

Φεστιβάλ των Καννών, έχουν επεκταθεί και στο ρόλο του συµπαραγωγού,  

χρηµατοδοτώντας και στηρίζοντας κινηµατογραφικές παραγωγές. Με αυτόν τον τρόπο 

συνδέονται µε το πρώτο στάδιο της παραγωγής, ελέγχοντας τις ιδέες που θα 

υλοποιηθούν. Στην κατηγορία του διαµορφωτή γούστου ανήκουν αντίστοιχοι φορείς, 

εταιρίες, ιδιώτες, οι οποίοι συµµετέχουν στην αξιολόγηση και προώθηση του 

πολιτιστικού προϊόντος (θεσµικοί φορείς π.χ. Φεστιβάλ, ΜΜΕ). Τα φεστιβάλ 

κινηµατογράφου το κάνουν αυτό µέσα από τον προγραµµατισµό και την επιλογή των 

ταινιών που θα επιλέξουν για προβολή. Και τέλος στην κατηγορία του επιλογέα ανήκουν 

ουσιαστικά αυτοί που αποφασίζουν ποιος καινούργιος δηµιουργός θα µπει στο χώρο 

(π.χ. κυνηγοί ταλέντων). Αυτός ο ρόλος είναι µια από τις βασικότερες προκλήσεις για 

ένα φεστιβάλ κινηµατογράφου, αφού ένας από τους βασικούς του στόχους είναι να 

αναδείξει καινούργια ταλέντα και να προωθήσει νέες τάσεις και ιδέες. 

Για τους λόγους που αναφέρθηκαν, η σύνθετη µορφή οργάνωσης των 

πολιτιστικών οργανισµών, όπως τα φεστιβάλ κινηµατογράφου, αποτελεί κατάλληλο 

περιβάλλον για τη µελέτη λειτουργίας των κοινωνικών δικτύων και των διαδικασιών 

αναζήτησης και επιλογής πολιτιστικών προϊόντων. Οι πολιτιστικοί οργανισµοί παίζουν 

σηµαντικό ρόλο στη διαµόρφωση του πεδίου της πολιτιστικής παραγωγής καθώς 

ρυθµίζουν κοινωνικές δράσεις και ταυτόχρονα διαµορφώνονται από αυτές σε µια συνεχή 

αλληλεπίδραση (Werner et al., 2005, p.153). Για την κατανόηση της δοµής τους 

απαιτείται πολυπρισµατική οπτική στις διαδικασίες διαµόρφωσης των πολιτιστικών 

αγαθών και αξιοποίηση στοιχείων από την πολιτιστική, κοινωνιολογική και οικονοµική 

τους δραστηριότητα (Werner et al., 2005). Αποτελούν θεσµικά συστήµατα δηµοσίου 

συµφέροντος και λόγω του ρόλου τους αποτελούν σηµαντικό παράγοντα της 

πολιτιστικής παραγωγής και κατανάλωσης, εφόσον στις βιοµηχανοποιηµένες κοινωνίες 

τα πολιτιστικά αγαθά δηµιουργούνται και καταναλώνονται µέσα σε ένα δοµηµένο 

κοινωνικό χώρο, ο οποίος είναι καθοριστικός για τη σηµασία τους (Werner et al., 2005) 

Οι στόχοι και οι δράσεις των πολιτιστικών οργανισµών προωθούν την ανάπτυξη της 

πολιτιστικής δηµιουργίας κυρίως µε τη στήριξη, την προώθηση και προβολή των 
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πολιτιστικών αγαθών, και µε αυτόν τον τρόπο συµµετέχουν σε όλο το φάσµα της 

παραγωγής και κατανάλωσης τους.  

Αντίστοιχα τα φεστιβάλ κινηµατογράφου είναι σύνθετοι οργανισµοί και µπορούν 

να αντιµετωπιστούν ως κοινωνικά συστήµατα, διότι η διάδραση που έχουν µε τους 

δρώντες στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής (σκηνοθέτες, διανοµείς κτλ) δεν 

είναι µια φυσική διαδικασία, αλλά συνειδητή απόφαση των δρώντων, η οποία βασίζεται 

σε προσωπικά κίνητρα (Fischer, 2009, p. 25). Διέπονται από σαφείς κανόνες, µορφές 

συναλλαγής, σιωπηρές συµβάσεις, οι οποίες συνιστούν και σταθεροποιούν 

επαγγελµατικές πρακτικές. Αποτελώντας το ενδιάµεσο σηµείο συνάντησης και διαλόγου, 

αλληλεπιδρούν µε τους δηµόσιους φορείς, τους δρώντες της πολιτιστικής παραγωγής, 

την αγορά, το κοινό και τους καλλιτέχνες/δηµιουργούς (Fischer, 2009, p. 25). Η 

διάδραση τους µε το χώρο της κινηµατογραφικής παραγωγής καθορίζει και το σύνολο 

των άτυπων σχέσεων που δηµιουργούνται στο πεδίο. Αποτελούν ένα χωνευτήρι 

διαφορετικών τάσεων και δυναµικών. Στα πλαίσια της διάδρασης και διαµεσολάβησης 

τους, αφενός µε τους θεσµούς και αφετέρου µε το πεδίο της πολιτιστικής παραγωγής, 

επιδρούν στην επιχειρησιακή κουλτούρα της πολιτιστικής παραγωγής και ταυτόχρονα 

διαµορφώνονται από αυτή.  

Επίσης, θέτοντας συγκεκριµένες προδιαγραφές και κριτήρια επιλογής για την 

πρόσβαση των πολιτιστικών αγαθών στο πεδίο και λαµβάνοντας σηµαντικές αποφάσεις, 

οι οποίες αφορούν τόσο το διαδικαστικό, όσο και το δηµιουργικό µέρος της πολιτιστικής 

παραγωγής, παίζουν σηµαντικό ρόλο στη διαµόρφωση της ιδιοτυπίας των πολιτιστικών – 

δηµιουργικών βιοµηχανιών και των πολιτιστικών αγαθών. Πέρα από το κύρος και το 

θεσµικό τους ρόλο, η συµµετοχή τους στο πεδίο έχει να κάνει µε µια συνεχή διαδικασία 

επιλογής- απόρριψης πολιτιστικών αγαθών, η οποία γίνεται µε κριτήρια καλλιτεχνικής 

ποιότητας στα οποία οι πολιτιστικοί οργανισµοί έχουν δεσµευτεί. Με αυτό τον τρόπο 

προσθέτουν αξία στα πολιτιστικά αγαθά και συµµετέχουν ενεργά στη διαδικασία της 

πολιτιστικής παραγωγής και κατανάλωσης. Ο ρόλος τους στο  πεδίο του πολιτισµού είναι 

καταλυτικός και όπως αναφέρει η De Valck (για τα φεστιβάλ κινηµατογράφου) «δεν 
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είναι απλώς τα βαρόµετρα των µεταβαλλόµενων προτύπων, αλλά οι δυνάµεις που µπορούν 

να διαµορφώσουν και να νοµιµοποιήσουν µια αλλαγή» (De Valck, 2010, p. 290). 

Ο πιο κρίσιµος ρόλος όµως των πολιτιστικών οργανισµών, καθώς βρίσκονται στο 

ενδιάµεσο καίριο σηµείο όλων των δράσεων που αφορούν την πολιτιστική παραγωγή και 

κατανάλωση, είναι να εξισορροπήσουν αφενός το αίτηµα της καλλιτεχνικής 

παραγωγής/δηµιουργίας και το δικαίωµα στην αυθεντικότητα και αφετέρου τη συνεχή 

πίεση της αγοράς για µεγιστοποίηση του κέρδους. Η συµβολή τους στο πεδίο είναι η 

δηµιουργία ευκαιριών και δυνατοτήτων για εναλλακτικές αφηγήσεις στην τέχνη και 

ταυτόχρονα η εξασφάλιση πόρων για τη βιωσιµότητα τους. Αυτό, µεταξύ άλλων, 

προϋποθέτει από τη µεριά τους σαφές όραµα και στρατηγική, υψηλή εξειδίκευση στα 

θέµατα της τέχνης και του πολιτισµού και γνώση της παγκόσµιας αγοράς, καθώς υπάρχει 

µεγάλος ανταγωνισµός σε πολλά επίπεδα (χρηµατοδοτήσεων, καλλιτεχνικά, 

προσέλκυσης του κοινού κ.α.).  
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3. ΜΕΘΟΔ∆ΟΛΟΓΙΑ 
 
 

Όπως προκύπτει από τη βιβλιογραφική επισκόπηση ο ιδιαίτερος χαρακτήρας των 

πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, στις οποίες εντάσσεται η κινηµατογραφική 

βιοµηχανία, είναι ένα πολύπλοκο πεδίο αντιφάσεων, όπου η τέχνη εµπλέκεται µε την 

οικονοµία. Ο διττός χαρακτήρας τους εγείρει εύλογους προβληµατισµούς αναφορικά µε 

την εξέλιξη της τέχνης, το ρόλο του δηµιουργού και τη δυνατότητα της αυθεντικής 

δηµιουργικής έκφρασης µέσα στο πλαίσιο της βιοµηχανοποιηµένης παραγωγής και της 

µαζικής κατανάλωσης, καθώς και αναφορικά µε το ρόλο των µηχανισµών ελέγχου στο 

πεδίο της πολιτιστικής παραγωγής. Τα φεστιβάλ κινηµατογράφου, ως κοµµάτι της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, είναι σηµαντικοί ενδιάµεσοι φορείς, οι οποίοι δρουν 

ανάµεσα στην κινηµατογραφική παραγωγή και την κατανάλωση. Με τα χρόνια οι 

αρµοδιότητες τους έχουν αυξηθεί, ο ρόλος τους σταδιακά γίνεται καθοριστικός και 

αποτελούν πλέον αναπόσπαστο µέρος της βιοµηχανίας του κινηµατογράφου. 

 Αξιοποιώντας το παρόν θεωρητικό πλαίσιο η έρευνα εστίασε το ενδιαφέρον της 

στον πολλαπλό ρόλο των φεστιβάλ κινηµατογράφου στο ευρύτερο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης, κάνοντας µια µελέτη 

περίπτωσης στο Φ.Ν.Θ. Παράλληλα, την έρευνα απασχόλησαν οι διαδικασίες µέσα από 

τις οποίες διαµορφώνονται τα συµβολικά προϊόντα της τέχνης (οι ταινίες), οι 

δυνατότητες αυθεντικής έκφρασης του δηµιουργού στο πλαίσιο της συλλογικής 

διαδικασίας παραγωγής και το πόσο δηµιουργικό είναι το περιβάλλον των πολιτιστικών - 

δηµιουργικών βιοµηχανιών. 

Ερευνητικό µοντέλο 
 
Ένα αποτελεσµατικό µοντέλο έρευνας για τη διερεύνηση των ερωτηµάτων που αφορούν 

ένα ευρύ φάσµα των πολιτιστικών- δηµιουργικών βιοµηχανιών, αποτελεί η «προσέγγιση 

των έξι πτυχών της παραγωγής κουλτούρας» του Peterson. Σύµφωνα µε το µοντέλο 

ανάλυσης που προτείνει ο Peterson (Peterson, Anand, 2004) τα συµβολικά στοιχεία της 
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κουλτούρας διαµορφώνονται από τα συστήµατα µέσα στα οποία δηµιουργούνται, 

διανέµονται, αξιολογούνται, διδάσκονται και διατηρούνται. O Peterson αντιµετωπίζει 

την κουλτούρα ως συγκυριακή και ανοιχτή σε αλλαγές και διαφοροποιήσεις. Διερευνά 

τις διαδικασίες της συµβολικής παραγωγής χωρίς να εστιάζει στις συµβολικές αξίες, 

θεωρώντας ότι οι πτυχές της κουλτούρας διαµορφώνονται από τις διαδικασίες 

παραγωγής. Το µοντέλο του προτείνει τη µελέτη έξι πτυχών της παραγωγής της 

κουλτούρας (τεχνολογία, νοµοθεσία–ρυθµιστικό πλαίσιο, δοµή της βιοµηχανίας, 

οργανωσιακή δοµή, δοµή απασχόλησης, αγορά), οι οποίες αφορούν και συνδέονται µε 

τις διαδικασίες παραγωγής των πολιτιστικών προϊόντων στις δηµιουργικές – πολιτιστικές 

βιοµηχανίες. 

 Για την ανάλυση των έξι πτυχών χρησιµοποιεί επιπλέον ερευνητικά εργαλεία από 

την κοινωνιολογία των οργανισµών, της απασχόλησης, των δικτύων και της κοινότητας. 

Ο Peterson εξελίσσει τις κλασικές «αντανακλαστικές» αντιλήψεις του µαρξισµού και 

δοµισµού σχετικά µε τη σχέση κουλτούρας και δοµής και υποστηρίζει ότι µεταξύ τους 

υπάρχει περισσότερο µια σχέση διάδρασης. Τις αντιµετωπίζει ως συστατικά ενός 

µωσαϊκού που αλλάζει συνεχώς (Berger & Luckmann 1966, Peterson 1979, Schudson 

2002). 

 Η διαµόρφωση της κουλτούρας, όµως, µπορεί να υπερβαίνει τους θεσµικούς και 

δοµικούς παράγοντες και διαδικασίες της πολιτιστικής παραγωγής, διότι στη διαδικασία 

υπεισέρχονται αστάθµητοι παράγοντες, όπως η ατοµική δηµιουργικότητα, οι κοινωνικές 

συνθήκες και οι διακυµάνσεις του γούστου. Γι’ αυτό και στην παρούσα έρευνα 

λαµβάνονται συµπληρωµατικά υπόψη προσεγγίσεις οι οποίες εξετάζουν διαφορετικές 

όψεις/ πτυχές του πεδίου της πολιτιστικής παραγωγής, όπως η διαχείριση της 

καινοτοµίας και της δηµιουργικότητας κατά τη διαδικασία της παραγωγής (Tschmuck, 

2003), οι άτυπες σχέσεις των δρώντων στο πεδίο (Bourdieu, Coleman, Putnam), η 

οργανωσιακή κουλτούρα της παραγωγής (Negus, 1997). Την παραπάνω επιλογή έρχεται 

να ενισχύσει η δήλωση του Peterson ότι «η προοπτική των έξι πτυχών είναι ένα εργαλείο 

και όχι το πλήρες σετ εργαλείων» (Santoro M., 2008, σελ. 51), διότι η διαµόρφωση της 
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κουλτούρας είναι µια σύνθετη και πολυεπίπεδη διαδικασία και για την κατανόηση 

απαιτείται σφαιρική προσέγγιση. 

Τα φεστιβάλ κινηµατογράφου ως πεδίο έρευνας 
 

Με βάση το ερευνητικό ερώτηµα της παρούσας εργασίας «ποιος είναι ο πολλαπλός 

ρόλος των φεστιβάλ κινηµατογράφου στο ευρύτερο πεδίο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης;» κρίθηκε σκόπιµη η επιλογή ενός πλαισίου που 

να πληροί τις προϋποθέσεις για την παρατήρηση των συλλογικών διαδικασιών και των 

σχέσεων που λαµβάνουν χώρα κατά τη διάρκεια της παραγωγής των πολιτιστικών 

προϊόντων. Ως καταλληλότερο πεδίο για την παρούσα έρευνα επιλέχθηκε το πεδίο των 

πολιτιστικών οργανισµών µε κριτήριο το γεγονός ότι είναι θεσµικά συστήµατα µε 

σύνθετη οργάνωση, τα οποία βρίσκονται σε κοµβικό σηµείο των δράσεων της 

πολιτιστικής παραγωγής και κατανάλωσης. Λόγω της πολλαπλής συµµετοχής τους στις 

διαδικασίες της παραγωγής – κατανάλωσης του πολιτιστικού προϊόντος (προώθηση – 

προβολή – παρουσίαση της τέχνης, δικτύωση και καταξίωση των πολιτιστικών 

προϊόντων)  η παρατήρησή τους προσφέρει πλούσια δεδοµένα στην έρευνα. Επιπλέον, 

καθώς οι πολιτιστικοί οργανισµοί δε λειτουργούν µόνο ως ρυθµιστικοί παράγοντες των 

κοινωνικών δράσεων, αλλά είναι ταυτόχρονα οι ίδιοι αποτέλεσµά τους, µπορούν να 

προσφέρουν πρόσθετες χρήσιµες πληροφορίες για την κοινωνική δράση στο πεδίο της 

πολιτιστικής παραγωγής (Werner et al., 2005, p. 153). 

Ως πεδίο παρατήρησης επιλέχθηκε η κινηµατογραφική παραγωγή µε κριτήριο το 

γεγονός ότι ο κινηµατογράφος αποτελεί µια από τις πιο σηµαντικές, κερδοφόρες και 

επιδραστικές πολιτιστικές – δηµιουργικές βιοµηχανίες. Πρόκειται για µια µορφή τέχνης  

που συντελεί στην παραγωγή συµβόλων και τη µαζική παραγωγή κουλτούρας. Η 

κινηµατογραφική παραγωγή λόγω της φύσης του παραγόµενου προϊόντος έχει ιδιαίτερα 

χαρακτηριστικά σε σχέση µε την παραγωγή άλλων πολιτιστικών προϊόντων: είναι 

αποτέλεσµα συλλογικής δράσης πολυάριθµων οµάδων δρώντων, έχει µεγάλο κύκλο 

εργασιών (ανάπτυξη, προπαραγωγή, παραγωγή, post production)  (Cleve, 2006), ένα 
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µεγάλο µέρος της βασίζεται στην τεχνολογία, έχει µεγάλο επενδυτικό ρίσκο, οι 

συµβάσεις και οι άτυπες σχέσεις στο πεδίο είναι πολύ σηµαντικές για την υλοποίηση της 

και στόχος της είναι η µαζική κατανάλωση. 

 Επίσης, η κινηµατογραφική παραγωγή αφορά ένα σηµαντικό µέρος της αγοράς, 

καθώς σε αυτήν «επιχειρούν» επαγγελµατικά και επενδύουν πνευµατικούς και υλικούς 

πόρους δηµιουργοί - καλλιτέχνες, παραγωγοί, αντζέντηδες (διαµεσολαβητές), διανοµείς, 

θεσµικοί παράγοντες, τεχνικοί ή και απλοί εργάτες, εταιρείες παραγωγής, εταιρείες 

διανοµής, χορηγοί (κρατικοί και ιδιωτικοί) αίθουσες προβολής, φεστιβάλ 

κινηµατογράφου, ακαδηµαϊκοί και φορείς εκπαίδευσης. Οι παραπάνω εµπλεκόµενοι 

δηµιουργούν ένα τεράστιο δίκτυο δρώντων, οι οποίοι συνεργάζονται για την υλοποίηση 

της ταινίας µέσα σε καθορισµένο κύκλο εργασιών, ο οποίος αποτελεί το αντικείµενο 

παρατήρησης της παρούσας έρευνας. 

Πιο συγκεκριµένα, επιλέχθηκε το πεδίο των φεστιβάλ κινηµατογράφου λόγω του 

ρόλου του στην κινηµατογραφική παραγωγή. Ένας επιπλέον και εξίσου σηµαντικός 

λόγος ήταν η πολυετής επαγγελµατική εµπειρία της ερευνήτριας στο χώρο του 

κινηµατογράφου. Αναλυτικότερα, η επιλογή του πεδίου των Φεστιβάλ κινηµατογράφου 

έγινε µε τα παρακάτω κριτήρια: 

- Έχουν διανύσει περισσότερο από µισό αιώνα ζωής. Στο διάστηµα αυτό ο ρόλος 

τους έχει αναπτυχθεί µε ταχύτατους ρυθµούς και µπορούν να τροφοδοτήσουν την 

έρευνα µε πλούσια δεδοµένα. 

- Παραµένουν ένα πεδίο σχετικά ανεξερεύνητο, ενώ είναι πλέον εµφανές ότι 

διαδραµατίζουν σηµαντικό ρόλο στη βιοµηχανία του κινηµατογράφου (Evans, 

2007)   

- Οι δράσεις και ο ρόλος τους τα τελευταία χρόνια «έχει αναπτυχθεί και διευρυνθεί 

σε όλες τις πτυχές της βιοµηχανίας του κινηµατογράφου και της παγκόσµιας 

κινηµατογραφικής κουλτούρας από τη διανοµή, την προβολή, την ανάπτυξη των 

παραγωγών προς ανάπτυξη (projects in process), τη χρηµατοδότηση ακόµη και την 

παραγωγή των ίδιων των ταινιών» (Lee, 2013, p. 17). Επιπλέον, προσφέρουν 
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επαγγελµατική κατάρτιση/εκπαίδευση, κυρίως στον τοµέα της ανεύρεσης 

χρηµατοδοτήσεων και καθορίζουν σε µεγάλο βαθµό τα κριτήρια επιλογής και 

τους όρους προβολής/ διανοµής και ως εκ τούτου ασκούν πολιτική και 

οικονοµική επιρροή στην παραγωγή (Archibald, Miller, 2011, p. 251). 

- Κατά τη λειτουργία τους τα Φεστιβάλ δηµιουργούν ένα κοινωνικό περιβάλλον, 

διαµορφώνουν ένα κοινό και συµµετέχουν στην κατασκευή µιας διακρατικής 

συλλογικότητας (Lee, 2013, p. 14). 

- Αποτελούν ένα υλικοτεχνικό σύµπλεγµα ενός κύκλου δραστηριοτήτων και 

εκδηλώσεων στο οποίο εµπλέκεται ένας σηµαντικός αριθµός ατόµων και 

ειδικοτήτων (Evans, 2007). Είναι το επίκεντρο του ενδιαφέροντος τόσο των 

δηµιουργικών όσο και εκτελεστικών δρώντων στο πεδίο. Είναι το σηµαντικότερο 

θεσµικό όργανο το οποίο διαδρά µε όλα σχεδόν τα στάδια της κινηµατογραφικής 

παραγωγής και έτσι η οπτική του πεδίου µέσα από τη λειτουργία του µας δίνει τη 

δυνατότητα να παρατηρήσουµε και να κατανοήσουµε σε βάθος τις διαδικασίες 

παραγωγής καθώς και τις άτυπες σχέσεις που αφορούν το πεδίο. 

- Τα φεστιβάλ κινηµατογράφου και οι κοινωνικοοικονοµικές διεργασίες που 

συντελούνται σε αυτά συνδέονται όλο και περισσότερο µε τη διαµόρφωση της 

αισθητικής των ταινιών (Archibald, Miller, 2011, p. 251). 

- Σύµφωνα µε τη βιβλιογραφία, είναι δεδοµένη η επίδραση τους στα πεδία της 

πολιτιστικής κατανάλωσης, της τοπικής ανάπτυξης, του τουρισµού, της 

παγκοσµιοποίησης, της βιωσιµότητας και του city branding (Evans, 2007). 

Ερευνητικό ερώτηµα 
 
Έχοντας σταθµίσει τα ερευνητικά εργαλεία και το πεδίο της έρευνας για τη διερεύνηση 

των συνθηκών που συντελούν στην παραγωγή κουλτούρας, το κύριο ερευνητικό 

ερώτηµα της εργασίας διαµορφώνεται ως εξής:   
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«Ποιος είναι ο πολλαπλός ρόλος των Φεστιβάλ Κινηµατογράφου στο ευρύτερο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής, εκπαίδευσης;» 

Η διερεύνηση του συγκεκριµένου ερωτήµατος παράλληλα µπορεί να φωτίσει τα 

επιµέρους ερωτήµατα της έρευνας, καθώς για την κατανόηση του ρόλου των φεστιβάλ 

θα εξεταστούν οι συµβάσεις, οι διαδικασίες και οι σχέσεις των δρώντων στο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, µέσα από τις οποίες µπορούν να ελεγχθούν έως ένα 

βαθµό η ελευθερία, η διαµόρφωση και η αυθεντικότητα της καλλιτεχνικής έκφρασης. 

Εννοιολόγηση 
 
 
Στο πλαίσιο της παρούσας εργασίας και προκειµένου να γίνουν κατανοητές κάποιες 

έννοιες στο παρόν συγκείµενο, αποσαφηνίζεται παρακάτω το περιεχόµενό τους.  

Παραγωγή – κουλτούρα 

Οι έννοιες «παραγωγή» και «κουλτούρα» συνήθως νοηµατοδοτούνται ανάλογα µε τα 

συµφραζόµενα και έχουν διαφορετική ερµηνεία κατά περίπτωση. Είναι σαφές ότι κάθε 

ερµηνεία προέρχεται από διαφορετική θεωρητική προσέγγιση και δεν αποτελεί τυχαία 

επιλογή. Όσον αφορά την προσέγγιση του Peterson, η οποία χρησιµοποιείται στην 

παρούσα εργασία, η παραγωγή της κουλτούρας αναφέρεται στις διαδικασίες της 

παραγωγής του συµβολικού προϊόντος (π.χ. πως παράγεται µια κινηµατογραφική ταινία, 

πως διανέµεται κ.τ.λ.) και όχι στο ίδιο το συµβολικό προϊόν (τη µορφή και περιεχόµενο 

της ταινίας), το οποίο αντιµετωπίζεται ως «προϊόν προς κατανάλωση» χωρίς αναφορές 

στη συµβολική του αξία (Peterson, Anand, 2004). 

Ελευθερία έκφρασης του δηµιουργού 

 Ορίζεται ως η δυνατότητα του δηµιουργού να έχει πρόσβαση και να µπορεί να 

χρησιµοποιεί όλα τα πιθανά µέσα που επιθυµεί και χρειάζεται προκειµένου να εκφραστεί 

δηµιουργικά.  
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Δ∆ιαµόρφωση του πολιτιστικού προϊόντος 

Ο όρος αφορά τα ποιοτικά και τεχνικά χαρακτηριστικά του πολιτιστικού προϊόντος. Στην 

περίπτωση της ταινίας αυτά ορίζονται ως εξής: σκηνοθεσία, θεµατολογία, δοµή 

σεναρίου, διάρκεια, τεχνικές προδιαγραφές (ποιότητα εικόνας, ήχου) κ.τ.λ. 

Αυθεντικότητα 

Ορίζεται ως η δυνατότητα του δηµιουργού να εκφραστεί άµεσα και αληθινά χωρίς 

λογοκρισία, περιορισµούς και απαγορεύσεις, οι οποίες µπορούν να αλλοιώσουν την 

αρχική του ιδέα.   

Δ∆ηµιουργικότητα 

Η ικανότητα κάποιου να δηµιουργεί βασισµένος σε πρωτότυπες και καινοτόµες ιδέες.   

Επιλογή, σχεδιασµός & υλοποίηση έρευνας 
 
 
Για την παρούσα έρευνα επιλέχθηκε η µέθοδος της µελέτης περίπτωσης (case study), 

διότι τα ερευνητικά ερωτήµατα αφορούν την αλληλεπίδραση µεταξύ δρώντων στο πεδίο 

(Babbie, 2011, p. 164) της κινηµατογραφικής παραγωγής (παραγωγοί, τεχνικοί, 

διανοµείς, κριτικοί, δηµοσιογράφοι κ.α.) και την κατανόηση σύνθετων κοινωνικών 

θεµάτων όπως η δηµιουργία της τέχνης (Yin, 2002). Στόχος της έρευνας είναι η 

ιδιογραφική κατανόηση της δοµής και των διαδικασιών ενός οργανισµού, όπως είναι το 

Φεστιβάλ, και η συγκέντρωση πληροφοριών, οι οποίες µπορούν να αποτελέσουν τη βάση 

για την ανάπτυξη πιο γενικών θεωριών που θα είναι χρήσιµες για την κατανόηση 

παρόµοιων περιπτώσεων (Babbie, 2011, p. 476) π.χ. φεστιβάλ µε παρόµοιους στόχους, 

δοµή, λειτουργίες και διαδικασίες. 

Για την επιλογή της µεθόδου συνετέλεσε, επίσης, και το γεγονός ότι η ερευνήτρια 

είχε επαγγελµατική γνώση και εµπειρία στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής και 

εποµένως υπήρχε µια πρώτη ενδεικτική εικόνα για τα πιθανά ευρήµατα. Αυτό δε 

θεωρήθηκε προϊδεασµός, αλλά αντιθέτως ενίσχυσε την επιλογή της µεθόδου, διότι 
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σύµφωνα µε τον Burawoy «η συνθήκη αυτή είναι χρήσιµη για τις περιπτώσεις έρευνας που 

έχουν ως στόχο τον εµπλουτισµό µιας θεωρίας µε ευρήµατα από επιπλέον περιπτώσεις 

(cases) και την αποκάλυψη πιθανών αντιφάσεων που απαιτούν τροποποίηση της θεωρίας» 

(Babbie, 2011, p. 478 - 480).   

Για την επιλογή της καταλληλότερης περίπτωσης οργανισµού προς µελέτη εξετάστηκαν 

όλες οι πιθανές εκδοχές των Φεστιβάλ Κινηµατογράφου στην Ελλάδα. Μέσα από ένα 

σύνολο εικοσιοκτώ (28) καταγεγραµµένων Φεστιβάλ 

(https://el.wikipedia.org/wiki/%CE%9A%CE%B1%CF%84%CE%AC%CE%BB%CE%

BF%CE%B3%CE%BF%CF%82_%CF%86%CE%B5%CF%83%CF%84%CE%B9%CE

%B2%CE%AC%CE%BB_%CE%BA%CE%B9%CE%BD%CE%B7%CE%BC%CE%B

1%CF%84%CE%BF%CE%B3%CF%81%CE%AC%CF%86%CE%BF%CF%85) 

επιλέχθηκε το Φ.Ν.Θ. µε τα παρακάτω κριτήρια: 

1. Τη δυνατότητα πρόσβασης στον οργανισµό, η οποία θεωρείται πολύ σηµαντική 

για την επιτυχηµένη διεξαγωγή µιας µελέτης περίπτωσης (Babbie, 2011). Το 

Φ.Ν.Θ κρίθηκε ως ο καταλληλότερος οργανισµός καθώς λόγω της ιδιότητας της 

ερευνήτριας (παραγωγός ντοκιµαντέρ) υπήρχε δυνατότητα πρόσβασης και 

επαρκής γνώση του οργανισµού, αλλά και του ευρύτερου πεδίου. 

2. Το Φ.Ν.Θ. είναι ένα από τα πιο σηµαντικά φεστιβάλ στο είδος του και 
συγκαταλέγεται ανάµεσα στα τριάντα καλύτερα φεστιβάλ ντοκιµαντέρ στον 
κόσµο (http://theculturetrip.com/central-america/el-salvador/articles/the-world-s-
best-documentary-film-festivals/).  Με αυξανόµενη επισκεψιµότητα κάθε χρόνο 
είναι το πιο σηµαντικό φεστιβάλ ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα.     

3. Συµµετέχει ενεργά στην παγκόσµια κινηµατογραφική αγορά και αποτελεί 

σηµαντικό και υπολογίσιµο «παίκτη» στο δίκτυο των επαγγελµατιών του χώρου.  

4. Έχει διεθνή χαρακτήρα και δοµή και αυτό δίνει τη δυνατότητα σύγκρισης µε 

άλλους παρόµοιους οργανισµούς.  

5. Το κινηµατογραφικό είδος του ντοκιµαντέρ εξελίχθηκε και αναπτύχθηκε 

παγκοσµίως µέσα στο χρονικό διάστηµα της τελευταίας εικοσαετίας. Το 

διάστηµα αυτό συµπίπτει µε τη χρονική διάρκεια λειτουργίας του Διεθνούς 
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Φ.Ν.Θ. (18 χρόνια). Το γεγονός αυτό προοικονοµούσε την άντληση ενός 

εξαιρετικού δείγµατος δεδοµένων, η οποία αφορά την εξέλιξη της παραγωγής του 

ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα. 

6. Το Φ.Ν.Θ. παρουσιάζει εξαιρετικό ενδιαφέρον επιπλέον και λόγω του γεγονότος 

ότι η Γενική και Καλλιτεχνική Διεύθυνση του Φεστιβάλ ανήκε αδιαλείπτως για 

δεκαοκτώ χρόνια αποκλειστικά σε ένα άτοµο, τον Δηµήτρη Εϊπίδη, ο οποίος ήταν 

και ο ιδρυτής του. Αποτελεί σπάνια, ίσως και µοναδική, περίπτωση δηµόσιου 

πολιτιστικού οργανισµού, ο οποίος διαµορφώθηκε και εξελίχθηκε µέσα από το 

προσωπικό όραµα ενός ανθρώπου. Αυτό προσδίδει στον οργανισµό πολύ 

συγκεκριµένα χαρακτηριστικά (π.χ. σταθερή πολιτική ως προς το όραµα και τη 

στρατηγική ανάπτυξης του οργανισµού, τα αισθητικά κριτήρια επιλογής ταινιών, 

τις διαδικασίες και το δίκτυο συνεργασιών), τα οποία εντέλει είναι ουσιώδη για 

την κατανόηση της διαµόρφωσης του πεδίου της κινηµατογραφικής παραγωγής 

του ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα. 

7. Η περίοδος που υλοποιήθηκε η παρούσα έρευνα (2015 – 2016) ήταν ιδιαίτερα 

κρίσιµη για τον οργανισµό, διότι στις 21 Μαρτίου 2016 έληξε η θητεία του 

Διευθυντή της και ουσιαστικά το «18ο Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης» 

ήταν το τελευταίο υπό τη δική του διεύθυνση. 

8. Δεν υπάρχουν σχετικές έρευνες στο πεδίο των φεστιβάλ ντοκιµαντέρ, καθώς οι 

έρευνες επικεντρώνονται κυρίως σε φεστιβάλ κινηµατογράφου τα οποία είναι 

δηµοφιλέστερα και µακροβιότερα. 

9. Η επιλογή του κινηµατογραφικού είδους του ντοκιµαντέρ έγινε λόγω των 

ιδιαίτερων χαρακτηριστικών του: ανήκει στην κατηγορία της εναλλακτικής 

µορφής πληροφόρησης και ταυτόχρονα είναι τέχνη. Η φόρµα του εµπεριέχει 

στοιχεία που σχετίζονται µε την αισθητική και τεχνική εξέλιξη της παγκόσµιας 

κινηµατογραφικής παραγωγής και, ταυτόχρονα, στοιχεία τα οποία συνδέονται µε 

την τρέχουσα επικαιρότητα και το ιστορικό ντοκουµέντο. Αυτά τα 

χαρακτηριστικά προσδίδουν στο είδος του ντοκιµαντέρ µια εµφανή πολιτική 
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διάσταση, η οποία είναι πηγή για ενδιαφέρουσες πληροφορίες και συσχετισµούς 

που αφορούν το κοινωνικοπολιτικό πλαίσιο µέσα στο οποίο δηµιουργείται και 

παράγεται το ντοκιµαντέρ. Επίσης, λόγω της ιδιαιτερότητάς τους τα ντοκιµαντέρ 

έχουν άµεση εξάρτηση από τα φεστιβάλ, διότι µέχρι πρόσφατα δεν είχαν πολλές 

δυνατότητες δηµόσιας προβολής και διανοµής. 

Ανάλυση παραγόντων της έρευνας: 
 
 
Παρακολουθώντας τη λειτουργία του Φ.Ν.Θ. επιχειρήθηκε η κατανόηση των συµβάσεων 

(περιορισµών) και των σχέσεων που αναπτύσσονται από τη διάδραση του οργανισµού µε 

το πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής και το αποτέλεσµα αυτών στη διαµόρφωση 

του πεδίου και των συµβολικών προϊόντων. 

 Οι κεντρικοί θεµατικοί άξονες, οι οποίοι οργανώνουν την έρευνα, είναι οι έξι 

πτυχές της παραγωγής της κουλτούρας (τεχνολογία, νοµοθεσία- ρυθµιστικό πλαίσιο, 

δοµή της βιοµηχανίας, οργανωσιακή δοµή, δοµή απασχόλησης, αγορά), 

Μελετήθηκε το σύνολο των διαδικασιών σύµφωνα µε τις οποίες 

πραγµατοποιούνται οι δράσεις του Φ.Ν.Θ.: 

- Αίτηση συµµετοχής στο Φεστιβάλ 

- Διαδικασίες επιλογής ταινιών – προγραµµατισµός 

- Προβολές (και αφιερώµατα) 

- Προώθηση 

- Σεµινάρια (masterclasses, workshops, θεµατικά πάνελ, παρουσιάσεις των ταινιών 

από τους ίδιους τους δηµιουργούς, just talking, pitching forums) 

- Αγορά (Doc Market) 

- Meetings – Γεύµατα, networking 
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- Parties (πάρτι έναρξης, πάρτι προσωπικού & εθελοντών, πάρτι DocMarket, πάρτι 

λήξης, συνάντηση Meet 'n' Mingle) 

- Παράλληλες εκδηλώσεις (εκθέσεις, συγκέντρωση ειδών για τους πρόσφυγες) 

- Περιφερειακές εκδηλώσεις 

- Βραβεία 

Συµµετοχική Παρατήρηση 
 
 
Η µελέτη της σχετικής βιβλιογραφίας παράλληλα µε την έρευνα για τη µελέτη 

περίπτωσης του οργανισµού οδήγησε στην ενίσχυση της έρευνας µε µια επιπλέον 

µέθοδο: τη συµµετοχική παρατήρηση. Η επιλογή αυτή έγινε µε στόχο την παρατήρηση 

της καθηµερινής λειτουργίας του οργανισµού και τη συλλογή επιπλέον και 

ποιοτικότερων πληροφοριών σχετικά µε τις διαδικασίες και τις σχέσεις των εργαζοµένων 

στον οργανισµό και στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Το χρονικό διάστηµα της συµµετοχικής παρατήρησης ορίστηκε στους δύο µήνες (20 

Ιανουαρίου – 20 Μαρτίου 2016) και συµφωνήθηκε µε τη διοίκηση προσωπικού του 

οργανισµού. Πραγµατοποιήθηκε δηλαδή κατά την χρονική περίοδο της προετοιµασίας 

του οργανισµού για την υλοποίηση του «18ο Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης» (11- 

20 Μαρτίου 2016). Από τη συµµετοχική παρατήρηση προέκυψε υλικό, το οποίο 

καταγράφηκε στο ηµερολόγιο της ερευνήτριας και µεγάλο µέρος του αξιοποιήθηκε στην 

παρούσα έρευνα. Το υλικό αυτό λειτούργησε συνεκτικά και σε συνδυασµό µε τα 

υπόλοιπα δεδοµένα της έρευνας, τα οποία συγκεντρώθηκαν από τις παρακάτω πηγές: 

● Αρχείο του οργανισµού (site, νοµικά έγγραφα, εκδόσεις του οργανισµού, 

καταλόγους) 

● Αρχείο της ΕΡΤ (εξάωρο τηλεοπτικό αφιέρωµα της ΕΡΤ στο Φεστιβάλ 

Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης) 

● Ηµι-δοµηµένες συνεντεύξεις 
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● Ερωτηµατολόγια δηµογραφικών χαρακτηριστικών των υποκειµένων της 

συνέντευξης (φύλο, ηλικία, εκπαίδευση κτλ) 

Η µέθοδος των συνεντεύξεων σε βάθος (ποιοτικών συνεντεύξεων) θεωρήθηκε 

καταλληλότερη, διότι ανταποκρίνεται στην ευελιξία που απαιτείται λόγω της 

ανοµοιοµορφίας του δείγµατος, προσφέροντας περιθώρια προσαρµογής των ερωτήσεων 

στο προφίλ και τη συµπεριφορά του εκάστοτε συνεντευξιαζόµενου (Robson, 2007, p. 

321). Η επιλογή των ερωτήσεων έγινε µε βάση τις θεµατικές ενότητες της παρούσας 

έρευνας και µε παράλληλο στόχο να σκιαγραφήσουν το ρόλο του Φ.Ν.Θ. µέσα από τις 

δράσεις του φεστιβάλ (π.χ. κριτήρια επιλογής ταινιών, άτυπες σχέσεις, έξι πτυχές του 

Peterson κτλ). Κάθε συνέντευξη είχε ένα βασικό άξονα ο οποίος προσαρµοζόταν 

ανάλογα µε το ρόλο που είχε ο κάθε συνεντευξιαζόµενος στο πεδίο. Η προηγούµενη 

γνωριµία, σε επαγγελµατικό και προσωπικό επίπεδο, µε το µεγαλύτερο µέρος των 

υποκειµένων που συµµετείχαν στην έρευνα διευκόλυνε σηµαντικά τη ροή των 

συνεντεύξεων. Οι συνεντεύξεις πραγµατοποιήθηκαν κατά τη διάρκεια του φεστιβάλ, 

όπου ήταν όλοι συγκεντρωµένοι και µε «φεστιβαλική» διάθεση [κυρίως όσοι 

δραστηριοποιούνται στη διεθνή κινηµατογραφική παραγωγή, π.χ. εκπρόσωπος του 

τηλεοπτικού σταθµού ARTE, του International Documentary Film Festival Amsterdam 

(IDFA), του European Documentary Network (EDN), sales agents και διανοµείς].  

H επιλογή των υποκειµένων της έρευνας έγινε µε στόχο την κάλυψη του 

µεγαλύτερου δυνατού εύρους των ειδικοτήτων στο πεδίο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής. Έτσι, πραγµατοποιήθηκαν συνεντεύξεις µε το διευθυντή του φεστιβάλ 

Καννών, το διευθυντή του Φ.Ν.Θ., µε υπαλλήλους του Φ.Ν.Θ. (π.χ. ελληνικό τµήµα, 

αγορά, προγραµµατισµό, διοίκηση προσωπικού κτλ) και µε διακεκριµένους 

επαγγελµατίες της ελληνικής και διεθνούς κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και 

εκπαίδευσης (σκηνοθέτες, παραγωγούς, διανοµείς, commissioning editors, sales agents 

κ.α.). Η πρόσβαση για την υλοποίηση των συνεντεύξεων ήταν σχετικά απλή, χωρίς 

ιδιαίτερα τυπικές διαδικασίες (π.χ. αλληλογραφία µέσω e-mail). Σε αυτό συνετέλεσε 

επιπλέον η καθηµερινή επαφή µε τα υποκείµενα λόγω της εργασίας της ερευνήτριας στο 

Φ.Ν.Θ. στο πλαίσιο της συµµετοχικής παρατήρησης.   
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Πραγµατοποιήθηκαν εικοσιπέντε συνεντεύξεις διάρκειας περίπου 60’ – 120’ της 

ώρας, οι οποίες αποµαγνητοφωνήθηκαν άµεσα στο σύνολο τους. Στη συνέχεια έγινε 

συστηµατική κωδικοποίηση τους κατά θεµατική ενότητα. Πέρα από τις καθορισµένες 

ενότητες, οι οποίες είχαν τεθεί εξαρχής, προστέθηκαν και καινούργιες οι οποίες 

αναδύθηκαν κατά τη διάρκεια των συνεντεύξεων. Τα προσωπικά στοιχεία των 

συνεντευξιαζόµενων δεν αναφέρονται στην παρούσα έρευνα, καθώς κρίθηκε ότι δεν 

είναι απαραίτητο για την ερµηνεία των ευρηµάτων. 

Η παρούσα έρευνα διήρκεσε στο σύνολο της περίπου τέσσερις µήνες (δύο µήνες στο 

πεδίο για τη συµµετοχική παρατήρηση και δύο µήνες για την επεξεργασία των 

ευρηµάτων). Οι µέθοδοι έρευνας που ακολουθήθηκαν ήταν ικανοποιητικές για τη 

συγκέντρωση αξιόλογων δεδοµένων, τα οποία ήταν στο σύνολο τους αξιοποιήσιµα, 

καθώς δίνουν απαντήσεις στα ερευνητικά ερωτήµατα αυτής της εργασίας. 

Σκιαγραφήθηκε σε µεγάλο βαθµό ο ρόλος του Φ.Ν.Θ. στο ευρύτερο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής, εκπαίδευσης, κυρίως στην Ελλάδα. Επίσης, 

δόθηκαν ενδεικτικές απαντήσεις σχετικά µε τα θέµατα της εξέλιξης της τέχνης του 

ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα, τη δυνατότητα αυθεντικής έκφρασης των δηµιουργών του 

είδους µέσα στο συγκεκριµένο πλαίσιο σχέσεων και διαδικασιών που καθορίζει η 

παγκόσµια κινηµατογραφική παραγωγή, και τον τρόπο µε τον οποίο µπορούν οι 

διαδικασίες να επιδράσουν στην καλλιτεχνική έκφραση του δηµιουργού. 

Προτάσεις για µελλοντική έρευνα 

Προκειµένου να υπάρξει µια συνολικότερη εικόνα για το ρόλο των Φεστιβάλ 

κινηµατογράφου και να σκιαγραφηθεί σαφέστερα ο ρόλος του Φ.Ν.Θ. στην 

κινηµατογραφική παραγωγή ενδεικτικά προτείνονται: συµµετοχική παρατήρηση 

µεγαλύτερης χρονικής διάρκειας, επιπλέον συνεντεύξεις σε κάθε ειδικότητα µε στόχο τη 

συγκριτική παράθεση δεδοµένων.  

Επίσης, κρίνεται απαραίτητη η αναζήτηση ποσοτικών δεδοµένων που αφορούν 

την πορεία του επιχειρηµατικού κλάδου της κινηµατογραφικής παραγωγής. Για 

παράδειγµα θα ήταν πολύ σηµαντικό για τη διεξαγωγή σαφέστερων συµπερασµάτων να 
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συγκεντρωθούν δεδοµένα για το χρονικό διάστηµα από το 1999 µέχρι σήµερα σχετικά µε 

το συνολικό αριθµό των:  

1) εταιριών κινηµατογραφικής παραγωγής, post production και διανοµής στην Ελλάδα  

2) ελεύθερων επαγγελµατιών που δραστηριοποιούνται στον κλάδο 

3) ελληνικών ταινιών που πραγµατοποιήθηκαν µε διεθνή συµπαραγωγή ή διανοµή 

4) σπουδαστών σε ειδικότητες που αφορούν τον κινηµατογράφο  

5) σχολών που προσφέρουν εκπαίδευση για τον κινηµατογράφο 

 

Τέλος, προτείνεται µελέτη περίπτωσης ενός ακόµη φεστιβάλ ντοκιµαντέρ 

µεγαλύτερης εµβέλειας (π.χ. IDFA) και συγκριτική µελέτη των ευρηµάτων µε το Φ.Ν.Θ.  
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4. ΕΥΡΗΜΑΤΑ  
 
 
Τα ευρήµατα της παρούσας ερευνητικής εργασίας, που θα παρουσιαστούν σε αυτήν την 

ενότητα, προέκυψαν από την έρευνα αρχείου (ιστορικά στοιχεία του οργανισµού) και 

από τη συµµετοχική παρατήρηση και τις συνεντεύξεις στο πεδίο έρευνας (δοµή και 

διαδικασίες µε τις οποίες λειτουργεί το Φ.Ν.Θ.).   

 Ξεκίνησε καταρχάς µε τη συλλογή στοιχείων που αφορούν το βιογραφικό του 

οργανισµού του Φ.Κ.Θ., στο οποίο υπάγεται το Φ.Ν.Θ3. Η συγκέντρωση αυτών των 

πληροφοριών θεωρήθηκε σηµαντική διότι «η καταγωγή και η συµπεριφορά ενός µη 

κερδοσκοπικού οργανισµού αντανακλά τους θεσµικούς παράγοντες, τις κρατικές πολιτικές 

και επιπλέον τις διαδικασίες κοινωνικών επιλογών» (DiMaggio and Anheier, 1990, σελ. 

137), στοιχεία που είναι χρήσιµα για την αξιολόγηση του συνόλου των ευρηµάτων της 

παρούσας έρευνας. 

Στη συνέχεια πραγµατοποιήθηκε συµµετοχική παρατήρηση στον οργανισµό κατά το 

διάστηµα 20 Ιανουαρίου 2016 - 20 Μαρτίου 2016, περίοδο προετοιµασίας και 

υλοποίησης του 18ου Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης, από όπου συγκεντρώθηκαν 

πληροφορίες σχετικά µε τη δοµή, τις διαδικασίες λειτουργίας του οργανισµού και τις 

άτυπες σχέσεις µεταξύ των υπαλλήλων και των επαγγελµατιών της κινηµατογραφικής 

παραγωγής. 

Παράλληλα, διενεργήθηκε µια σειρά ηµι-δοµηµένων συνεντεύξεων µε: 

- το διευθυντή του Φεστιβάλ Καννών (Thierry Fremont), ως εκπρόσωπο του 

δηµοφιλέστερου Φεστιβάλ Κινηµατογράφου, για τη σκιαγράφηση της 

γενικότερης εικόνας σχετικά µε το ρόλο των Φεστιβάλ Κινηµατογράφου στο 

πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής 

- τους υπαλλήλους του Φ.Ν.Θ. (ένας από κάθε σχετική ειδικότητα) 

- τους άµεσα εµπλεκόµενους στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής: 

                                                             
3	  Το	  Φ.Ν.Θ.	  αποτελεί	  μια	  από	  τις	  δράσεις	  του	  Φ.Κ.Θ.	  Χρησιμοποιεί	  τις	  ίδιες	  υποδομές	  και	  το	  ίδιο	  προσωπικό.	  	  	  
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σκηνοθέτες, παραγωγούς, διανοµείς, εταιρείες παραγωγής και post production, 

δηµοσιογράφους, παρουσιαστές  

- τους εκπροσώπους των/του: 

o τηλεοπτικών σταθµών διεθνούς εµβέλειας (commissioning editors των: 

ARTE, ZDF, ΕΡΤ) 

o Ευρωπαϊκού Δικτύου Ντοκιµαντέρ (European Documentary Network, EDN) 

o MEDIA  

o Δήµου Θεσσαλονίκης 

o Διοικητικού Συµβουλίου του Φ.Ν.Θ.  

 

4. 1. Το Φεστιβάλ 
 
 
Για την αναζήτηση των βιογραφικών στοιχείων του οργανισµού (Φ.Κ.Θ.) 

πραγµατοποιήθηκε έρευνα: 

● αρχειακού υλικού στο διαδίκτυο και στις εκδόσεις του Φεστιβάλ 

● επίσηµων νοµικών εγγράφων του Φ.Ν.Θ. 

● οπτικοακουστικού υλικού από το αρχείο της ΕΡΤ 

 

Από τα στοιχεία που συγκεντρώθηκαν θα παρουσιαστούν επιλεκτικά οι πιο 

σηµαντικές πληροφορίες σχετικά µε το Φ.Κ.Θ.: συνθήκες και διαδικασίες, οι οποίες 

συνετέλεσαν στη δηµιουργία του Φ.Κ.Θ. και στη συνέχεια οδήγησαν στη «γέννηση» του 

Φ.Ν.Θ., θεσµικό πλαίσιο (νοµικό καθεστώς και πηγές χρηµατοδότησης), οργανόγραµµα, 

δράσεις, ετήσια δραστηριότητα και στρατηγικοί στόχοι. Η αξιολόγηση και επιλογή των 

πληροφοριών έγινε µε γνώµονα το ερευνητικό εργαλείο της έρευνας («έξι πτυχές» του 

Peterson) και τα ερευνητικά ερωτήµατα. 
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4.1.1. Η «γέννηση» του Φεστιβάλ Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης 
 
 
Ο θεσµός του Φ.Κ.Θ. γεννιέται σταδιακά σε µια χρονική στιγµή που η Ελλάδα διανύει 

µια ταραχώδη περίοδο µεταβολών µεγάλης κλίµακας στον οικονοµικό και στον 

κοινωνικό τοµέα (αστικοποίηση, βιοµηχανική ανάπτυξη, συγκρούσεις στο εσωτερικό, 

κοµµατικές αντιπαραθέσεις και µια διχασµένη κοινωνία), µεταβολές π.χ. στην τέχνη, στη 

µουσική κουλτούρα, στη µόδα κ.α., που αντανακλούν τις εξελίξεις στο δυτικό κόσµο 

(http://www.ime.gr/chronos/15/gr/1960_1970/index.html). 

 Το Φ.Κ.Θ. ξεκίνησε µε αίτηµα/πρόταση της Μακεδονικής καλλιτεχνικής 

εταιρείας «Τέχνη» προς τη Διεθνή Έκθεση Θεσσαλονίκης (στο εξής Δ.Ε.Θ.). Έχοντας 

την υποστήριξη πνευµατικών ανθρώπων της τέχνης και των γραµµάτων, το Φ.Κ.Θ. 

απέκτησε οντότητα υπό την αιγίδα της Δ.Ε.Θ. και ουσιαστικά εντάχθηκε στις δράσεις 

του γενικότερου πλαισίου της διεθνούς εµπορικής έκθεσης τοπικών οικονοµιών της 

Δ.Ε.Θ., που είχαν ως στόχο την τοπική ανάπτυξη και την εξωστρέφεια της χώρας. Η 

Δ.Ε.Θ. ήταν ο πρώτος χορηγός που αγκάλιασε το Φεστιβάλ. Στη συνέχεια ο οργανισµός 

υπάγεται στο Υπουργείο Βιοµηχανίας. 

 Το Φ.Κ.Θ. ξεκίνησε ως «1η εβδοµάς ελληνικού Κινηµατογράφου» και 

πραγµατοποιήθηκε στο Ολύµπιον το 1960. Αρχικά, και όπως αναφέρεται στη σχετική 

εκποµπή της ΕΡΤ, «οι παραγωγοί των ταινιών, “τα απόλυτα αφεντικά” του 

κινηµατογράφου εκείνη την εποχή, απαξίωσαν το θεσµό ή προσπάθησαν να τον ελέγξουν» 

(Μαρία Κουφοπούλου, (2010) Φεστιβάλ 50 ετών. Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, DVD 4, 04:55). 

Η πρώτη διοργάνωση του Φ.Κ.Θ. είχε κυρίως κοσµικό χαρακτήρα και όχι καλλιτεχνικό. 

Ενδεικτικό είναι ότι η σύνθεση της κριτικής επιτροπής ήταν αλλοπρόσαλλη και καθόλου 

σχετική µε την τέχνη του κινηµατογράφου. Άλλωστε την εποχή αυτή η κινηµατογραφική 

παραγωγή στην Ελλάδα βρίσκεται σε εµβρυακή φάση. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει η 

δηµοσιογράφος- συγγραφέας Ροζίτα Σώκου «όταν ήρθα στην Ελλάδα έπαθα σοκ µε το 

πόσο χαµηλό ήταν το επίπεδο των ταινιών και µε το γεγονός ότι τα µέλη της κριτικής 

επιτροπής δεν είχαν δει καν ούτε µια ταινία και δεν αγαπούσαν τον κινηµατογράφο» 

(Ροζίτα Σώκου, (2010) Φεστιβάλ 50 ετών. Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, DVD 1, 09:39). 
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 Υπό το κλίµα των κοινωνικοπολιτικών εξελίξεων της χώρας (Δικτατορία, 

λογοκρισία) τα πρώτα χρόνια το Φ.Κ.Θ. έγινε πεδίο πολιτικών αντιπαραθέσεων 

(δηµιουργία του Αντι-φεστιβάλ4) και εκτόνωσης του κοινού («β' εξώστης»5). Το 

Φεστιβάλ πασχίζει για τη διαµόρφωση της καλλιτεχνικής του ταυτότητας ακροβατώντας 

πολλές φορές ανάµεσα στην εµπορικότητα (ταινίες της Φίνος Φιλµς) και στην 

πειραµατική τέχνη. Ο διχασµός στο Φ.Κ.Θ. ήταν εµφανής ακόµη και στο πρωτόκολλο 

ένδυσης: του εµπορικού κινηµατογράφου (γραβάτες και κουστούµια) και του νέου 

κινηµατογράφου (µούσια, µπλου-τζινς). Όπως αναφέρει ο σκηνοθέτης Παντελής 

Βούλγαρης «ήταν από τη µια µεριά ο James Paris6  από την άλλη εµείς που ερχόµαστε από 

αλλού, από άλλον κόσµο» (Παντελής Βούλγαρης, 2010, «Φεστιβάλ 50 ετών», Εκποµπή, 

Αρχείο ΕΡΤ, DVD 2, 38:39). 

Το 1992 αποτελεί ηµεροµηνία ορόσηµο για το Φ.Κ.Θ. καθώς το φεστιβάλ γίνεται 

πλέον διεθνές. Το όραµα για ένα διεθνές φεστιβάλ υπήρχε από την αρχή, αλλά η 

υλοποίησή του καθυστέρησε κάποια χρόνια και πραγµατοποιήθηκε εφόσον είχαν 

συντελεστεί οι απαραίτητες ζυµώσεις. Με τη διεθνοποίησή του το Φ.Κ.Θ. «γίνεται 

παγκοσµίως γνωστό», όπως επιβεβαιώνει ο Θόδωρος Αγγελόπουλος (Θόδωρος 

Αγγελόπουλος, 2010, «Φεστιβάλ 50 ετών», Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, DVD 4, 49:00) και 

                                                             
4	   «Το	   1977	   σύσσωμος	   ο	   χώρος	   του	   κινηματογράφου	   συγκρούστηκε	   με	   το	   κράτος	   και	   οδηγήθηκε	   στη	  
διοργάνωση	  του	  «Αντι-‐φεστιβάλ»	  Θεσσαλονίκης.	  Η	  σύγκρουση	  αυτή	  ήταν	  αποτέλεσμα	  της	  πολιτικής	  των	  
μέχρι	   τότε	   κυβερνήσεων	   που	   με	   νόμο	   είχαν	   εντάξει	   τα	   θέματα	   του	   κινηματογράφου	   στο	   Υπουργείο	  
Βιομηχανίας,	  θέλοντας	  να	  μετατρέψουν	  την	  Ελλάδα	  σε	  Τσινετσιτά.	  Πολιτική	  που	  είχε	  επιπτώσεις	  σε	  όλο	  
το	   φάσμα	   του	   ελληνικού	   σινεμά,	   από	   την	   παραγωγή	   μέχρι	   και	   τη	   διεξαγωγή	   του	   φεστιβάλ»	  
(http://www.filmfestival.gr/default.aspx?page=650&lang=el-‐GR&tiff=18).	  
	  
5	  «Ο	  «β'	  εξώστης»	  παίρνει	  το	  όνομα	  του	  από	  την	  ομώνυμη	  κατηγορία	  θέσεων	  στην	  αίθουσα	  της	  Εταιρείας	  
Μακεδονικών	  Σπουδών,	  όπου	  λόγω	  του	  φθηνού	  εισιτηρίου	  συγκεντρώνονται	  συνήθως	  οι	  φοιτητές	  και	  η	  
νεολαία.	  Ο	  παραγωγός	  Κώστας	  Καραγιάννης	  αναφέρεται	  στους	  θεατές	  του	  «β'	  εξώστη»	  ως	  «οργανωμένη	  
κλίκα»	   η	   οποία	   δημιουργούσε	   αντιδράσεις	   και	   φασαρίες»	  
(http://www.filmfestival.gr/default.aspx?lang=el-‐GR&page=650&tiff=12).	  	  	  
	  
6	  «Ο	  Τζέιμς	  Πάρις	  (James	  Paris,	  πραγματικό	  όνομα:	  Δημήτρης	  Παρασχάκης,	  1921	  -‐	  26	  Μαΐου	  1982)	  ήταν	  
παραγωγός	   κινηματογραφικών	   ταινιών.	   Συνεργάστηκε	   ως	   διευθυντής	   παραγωγής	   σε	   ταινίες	   της	   20th	  
Century	   Fox,	   στα	   τέλη	   της	   δεκαετίας	   του	   '50	   επέστρεψε	   στην	   Ελλάδα,	   δίνοντας	   μια	   νέα	   πνοή	   στις	  
κινηματογραφικές	  παραγωγές».	  
https://el.wikipedia.org/wiki/%CE%A4%CE%B6%CE%AD%CE%B9%CE%BC%CF%82_%CE%A0%CE%AC%CF%
81%CE%B9%CF%82	  
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αυτό   επιδρά στη δυναµική, στη φυσιογνωµία, αλλά και στη µελλοντική του εξέλιξη. 

Όπως πολύ εύστοχα παρατηρεί η δηµοσιογράφος Μαρία Κατσουνάκη «η µετάβαση στο 

διεθνές Φεστιβάλ ήταν ένα βήµα στο µέλλον και στην προοπτική. Η ελληνική ταινία µέσα 

από το Φ.Κ.Θ. βρήκε συνοµιλητές και αναµετρήθηκε µε τη διεθνή παραγωγή. Επίσης, 

αποκαταστάθηκε ένα διασαλευµένο για µας κριτήριο του τι είναι καλό, τι είναι κακό, τι 

ανταποκρίνεται στην πραγµατικότητα και τι όχι» (Μαρία Κατσουνάκη, 2010, «Φεστιβάλ 

50 ετών», Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, DVD 4, 13:20). 

Η διεθνοποίηση του Φ.Κ.Θ. έγινε σταδιακά, όχι όµως οµαλά, όπως συµπεραίνει η 

Παπαδηµητρίου, «καθώς παρεµποδίστηκε από πολλούς παράγοντες, οι οποίοι αφορούσαν 

διαφορετικούς εµπλεκόµενους φορείς µε συγκεκριµένες ατζέντες.» (Papadimitriou, 2016, p. 

108). Η βασική σύγκρουση φαίνεται ότι προκλήθηκε από το φόβο της δηµιουργίας 

ανταγωνιστικού περιβάλλοντος υψηλών προδιαγραφών, στο οποίο δε θα µπορούσε να 

ανταπεξέλθει η περιορισµένων δυνατοτήτων εγχώρια κινηµατογραφική παραγωγή.   

Προσωπικότητες µε διεθνές κύρος, όπως ο Μισέλ Δηµόπουλος, ο τότε διευθυντής 

του, και ο Δηµήτρης Εϊπίδης, ο µετέπειτα και για πολλά χρόνια διευθυντής του Φ.Κ.Θ. 

και Φ.Ν.Θ., κλήθηκαν από το εξωτερικό για να συνδράµουν προς την κατεύθυνση της 

διεθνοποίησης του θεσµού. Μετά τη διεθνοποίηση ο οργανισµός διανύει πλέον τη χρυσή 

εποχή του και όπως αναφέρει η Δέσποινα Μουζάκη, πρώην διευθύντρια του φεστιβάλ, 

«το Φ.Κ.Θ. προσπαθεί να αφουγκραστεί τις νέες τάσεις και να προβλέψει το µέλλον του 

κινηµατογράφου» (Δέσποινα Μουζάκη, (2010) Φεστιβάλ 50 ετών. Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, 

DVD 1, 11:24). 

Το Φ.Ν.Θ. 
 
Εξίσου σηµαντική χρονιά για την εξέλιξη του Φ.Κ.Θ. είναι το 1999, όταν ο οργανισµός 

διευρύνεται προσθέτοντας στις δράσεις του έναν καινούργιο θεσµό, το «Φεστιβάλ 

Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης – Εικόνες του 21ου αιώνα», υπό τη διεύθυνση του Δηµήτρη 

Εϊπίδη. Το Φ.Ν.Θ. ξεκίνησε διστακτικά και όπως µας αφηγείται ένας από τους 

µακροβιότερους υπαλλήλους του φεστιβάλ «το Φ.Ν.Θ. αρχικά ήταν πολύ µικρό. Ήµασταν 
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τρία άτοµα που τα κάναµε όλα, πρόγραµµα, εκδηλώσεις κτλ. Τα γραφεία µας ήταν σε ένα 

διάδροµο κάτω από τις σκάλες. Σιγά-σιγά µεγάλωσε». Καθώς την περίοδο αυτή (1999 και 

εξής) το κινηµατογραφικό είδος του ντοκιµαντέρ παγκοσµίως βρίσκεται στα πρώτα 

στάδια της ανάπτυξης του, η δηµιουργία του Φ.Ν.Θ. άνοιξε ένα πρωτόγνωρο για τα 

ελληνικά δεδοµένα πεδίο, τόσο καλλιτεχνικά, όσο και επιχειρηµατικά. 

 Καθοριστικό ρόλο στη δηµιουργία και την εξέλιξη του Φ.Ν.Θ. έπαιξε ο 

εµπνευστής και επί δεκαοκτώ συνεχόµενα χρόνια διευθυντής του, Δηµήτρης Εϊπίδης. Ο 

ίδιος εξαρχής δήλωσε τις προθέσεις του για τη δηµιουργία του Φ.Ν.Θ. στην πρώτη 

συνέντευξη τύπου το 1999: «Ο θεσµός του Φ.Ν.Θ. είναι µεγάλης σηµασίας, διότι θα 

προσφέρει βήµα έκφρασης και προβολής των ελλήνων δηµιουργών, αλλά και έναν τόπο 

συνάντησης µε δηµιουργούς από άλλες χώρες» (Μαρία Κουφοπούλου, 2010, «Φεστιβάλ 

50 ετών», Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, DVD 1, 21:24). Παραµένοντας στη θέση του 

διευθυντή επί δεκαοκτώ χρόνια είχε την ευκαιρία να δηµιουργήσει και να αναπτύξει έναν 

ισχυρό θεσµό σε διεθνές επίπεδο και να υλοποιήσει τους εξαγγελτικούς του στόχους, 

εδραιώνοντας µια ενιαία αισθητική στον προγραµµατισµό των ταινιών και στην 

οργανωσιακή κουλτούρα του Φ.Ν.Θ.   

 Στόχος του Φ.Ν.Θ. είναι να ενηµερώσει, να ευαισθητοποιήσει και να 

κινητοποιήσει το κοινό, γύρω από κρίσιµες θεµατικές -ανθρώπινα δικαιώµατα, κοινωνία 

& περιβάλλον, όψεις του κόσµου, καταγραφή της µνήµης, πορτρέτα & ανθρώπινες 

διαδροµές, µικρές αφηγήσεις- που απαιτούν την κριτική στάση και την ενεργό 

συµµετοχή του. Δίνοντας ιδιαίτερη βαρύτητα στο ελληνικό ντοκιµαντέρ το Φ.Ν.Θ. 

δηµιουργεί ευκαιρίες για τα ελληνικά ντοκιµαντέρ της πρόσφατης παραγωγής να 

προβληθούν και να ξεκινήσουν την πορεία προβολής τους σε µεγάλα διεθνή τηλεοπτικά 

δίκτυα. Πέρα από τις προβολές και τα αφιερώµατα, το πρόγραµµα του Φ.Ν.Θ. είναι 

πολυσυλλεκτικό και περιλαµβάνει παράλληλες δράσεις όπως ηµερίδες, masterclasses, 

οµιλίες, συνέδρια, εκθέσεις, εκπαιδευτικά προγράµµατα. 
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Θεσµικό πλαίσιο του Φ.Κ.Θ. 
 
To Φ.Κ.Θ. είναι εποπτευόµενος φορέας του Υπουργείου Πολιτισµού. Η νοµική µορφή 

του οργανισµού είναι «Νοµικό Πρόσωπο Ιδιωτικού Δικαίου» (στο εξής Ν.Π.Ι.Δ.) και η 

λειτουργία του διέπεται από τις διατάξεις του Νόµου 3905/2010 (άρθρα 21-33). Το 

Διοικητικό Συµβούλιο του Φεστιβάλ είναι επταµελές και αποτελείται από καλλιτέχνες 

(σκηνοθέτες, µουσικούς, συγγραφείς, τεχνικούς), δηµοσιογράφους, εκπρόσωπο του 

δήµου και της κρατικής τηλεόρασης. Ο Δηµήτρης Εϊπίδης ήταν Διευθυντής του 

Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ Θεσσαλονίκης από την ίδρυση του (1999) και  παράλληλα, µε 

τον ίδιο µισθό, άσκησε τα καθήκοντα του Διευθυντή Φεστιβάλ Κινηµατογράφου από τις 

19/10/2010. Παρέµεινε στη θέση του διευθυντή µέχρι τις 21 Μαρτίου του 2016, οπότε 

και υπέβαλλε την παραίτηση του. 

 Το Φ.Ν.Θ. έχει στους πρωταρχικούς του στόχους την προώθηση της τέχνης του 

κινηµατογράφου. Το 60% του προϋπολογισµού του χρηµατοδοτείται από χορηγίες 

(κρατικές και ιδιωτικές) και το 40% από λοιπούς πόρους (εισιτήρια, ενοίκια αιθουσών - 

κυλικείων).   

Οργανόγραµµα του Φ.Κ.Θ. 
 
Το προσωπικό του Φ.Ν.Θ. είναι κατά βάση σταθερό σε όλη τη διάρκεια της λειτουργίας 

του. Το µεγαλύτερο µέρος των υπαλλήλων είναι µόνιµο προσωπικό µετά από τις 

µονιµοποιήσεις θέσεων που πραγµατοποιήθηκαν το 1997 και το 2009. Μέχρι την 

ηµεροµηνία της διεξαγωγής της παρούσας έρευνας το οργανόγραµµα του Φ.Κ.Θ., το 

οποίο προτείνει διοικητικές µεταρρυθµίσεις του οργανισµού (π.χ. διαχωρισµός των 

αρµοδιοτήτων της Γενικής Διεύθυνσης), δεν έχει τεθεί σε ισχύ και προβλέπεται ότι 

δυνητικά θα εφαρµοστεί στο επόµενο διάστηµα µετά την αλλαγή της Διεύθυνσης του 

Φ.Ν.Θ.. 
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Δ∆ράσεις 
 
Το Φ.Κ.Θ. είναι ένα φεστιβάλ µε ποικίλες δράσεις, οι οποίες πραγµατοποιούνται κατά τη 

διάρκεια του Φεστιβάλ. Σε αυτές συγκαταλέγονται: προβολές, αφιερώµατα, θεµατικά 

πάνελ και παρουσιάσεις των ταινιών από τους ίδιους τους δηµιουργούς, 

εκπαίδευση/σεµινάρια (masterclasses, εργαστήρια), προώθηση - αγορά (Doc Market, 

pitching forums), δικτύωση (συναντήσεις, γεύµατα, πάρτι: “just talking”, συνάντηση 

“Meet 'n' Mingle”, πάρτι έναρξης, πάρτι προσωπικού & εθελοντών, πάρτι DocMarket, 

πάρτι λήξης)  παράλληλες εκδηλώσεις (εκθέσεις, συγκέντρωση ειδών π.χ. για τους 

πρόσφυγες), περιφερειακές εκδηλώσεις, βραβεία. 

 Από τις πιο καίριες δράσεις του Φ.Κ.Θ., η οποία έχει ως στόχο την ανάπτυξη και 

διεθνοποίηση των τοπικών κινηµατογραφικών αγορών και την κατάρτιση των 

επαγγελµατιών της κινηµατογραφικής παραγωγής, είναι το τµήµα της «Αγοράς7» 

(“Market”). Για πρώτη φορά λειτούργησε στην Ελλάδα στο Φ.Ν.Θ. (1999) και στη 

συνέχεια το 2005 και στο Φ.Κ.Θ. Βασικός στόχος της λειτουργίας και των δράσεων της 

«Αγοράς» είναι η εκπαίδευση, η δικτύωση και η διευκόλυνση της πρόσβασης σε διεθνείς 

χρηµατοδοτήσεις. Στα πλαίσια των δράσεων της «Αγοράς» λειτουργούν: 

- Crossroads - Φόρουµ Συµπαραγωγών  

- Pitching Forum για συµπαραγωγές ντοκιµαντέρ 

- Works in Progress (ταινίες σε εξέλιξη από τη Νοτιοανατολική Ευρώπη και τη 

Μεσόγειο) 

Ετήσια δραστηριότητα 
 
Ο οργανισµός του Φ.Κ.Θ. δραστηριοποιείται καθ’ όλη τη διάρκεια του έτους µε τη 

λειτουργία των δύο κινηµατογραφικών αιθουσών «Ολύµπιον» και «Παύλος Ζάννας», ως 

κινηµατογράφων πρώτης προβολής, και της «Ταινιοθήκης της Θεσσαλονίκης». Κάθε 
                                                             
7	   Η	   «Αγορά»	   είναι	   ένας	   χώρος	   (ψηφιακή	   βιντεοθήκη)	   με	   οθόνες	   προβολής	   ταινιών,	   όπου	   ο	  
ενδιαφερόμενος	  επαγγελματίας	  (παραγωγός,	  διανομέας,	  sales	  agent	  κτλ)	  μπορεί	  να	  παρακολουθήσει	  τις	  
ταινίες	  που	  έχει	  επιλέξει	  καθ’	  όλη	  τη	  διάρκεια	  της	  διεξαγωγής	  του	  Φεστιβάλ.	  
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χρόνο διοργανώνει ενδιαφέροντα κινηµατογραφικά αφιερώµατα και ρετροσπεκτίβες σε 

µεγάλους δηµιουργούς της 7ης τέχνης και σε εθνικές κινηµατογραφίες.   

 Αξιόλογη είναι, επίσης, η εκδοτική δραστηριότητα του Φ.Κ.Θ., η οποία 

περιλαµβάνει µονογραφίες δηµιουργών, καταλόγους κινηµατογραφικών αφιερωµάτων 

και εκθέσεων, καθώς και κατά τη διάρκεια υλοποίησης του Φεστιβάλ την κυκλοφορία 

της εφηµερίδας «Πρώτο Πλάνο». 

 Παράλληλα, διοργανώνει εκπαιδευτικά προγράµµατα για µαθητές όλων των 

βαθµίδων, καθώς και περιφερειακές εκδηλώσεις µε επιλεγµένες ταινίες και ντοκιµαντέρ 

µετά το τέλος των δύο ετησίων φεστιβάλ σε συνεργασία µε πανεπιστήµια, τοπικές αρχές 

και πολιτιστικούς οργανισµούς. Ακόµη, σε συνεργασία µε το Υπουργείο Δικαιοσύνης 

διοργανώνει και πραγµατοποιεί προβολές ταινιών σε Καταστήµατα Κράτησης 

(φυλακές). 

 Τέλος, διαχειρίζεται την καθηµερινή λειτουργία της Κινηµατογραφικής 

Βιβλιοθήκης της Θεσσαλονίκης και του Μουσείου Κινηµατογράφου Θεσσαλονίκης. 

Στρατηγικοί στόχοι 
 
Μέσα από τους στρατηγικούς στόχους του Φ.Κ.Θ., όπως περιγράφονται στο επίσηµο 

επιχειρηµατικό πλάνο (business plan), διαφαίνεται το πώς το φεστιβάλ αντιλαµβάνεται 

το ρόλο του. Συνοψίζοντάς τους µπορεί να ειπωθεί ότι µεταξύ άλλων ο σηµαντικότερος 

στόχος του είναι η σαφής πρόθεσή του να ενισχύσει το τµήµα της «Αγοράς» και την 

υποστήριξη των ελληνικών κινηµατογραφικών παραγωγών στους τοµείς της ανάπτυξης, 

χρηµατοδότησης, προώθησης και πώλησης των ταινιών στο διεθνή χώρο. 

4.1.2. ΤΟ Φ.Ν.Θ. και οι  «Έξι πτυχές»  
 
 
Ολοκληρώνοντας την ιστορική αναδροµή και την παρουσίαση των δράσεων του 

οργανισµού, οι οποίες είχαν ως στόχο τη σκιαγράφηση του προφίλ του Φ.Ν.Θ., στο 

σηµείο αυτό παρουσιάζονται τα ευρήµατα της παρούσας εργασίας κατανεµηµένα σε έξι 

θεµατικές πτυχές, όπως και συλλέχτηκαν. H προσέγγιση των ερευνητικών ερωτηµάτων 
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µέσα από το πρίσµα των «έξι πτυχών» που προτείνει ο Peterson ήταν βοηθητική και 

οργάνωσε αποτελεσµατικά την έρευνα όπως και τη θεµατική οµαδοποίηση των 

συνεντεύξεων. Έχοντας ως άξονα τα ερευνητικά ερωτήµατα, συγκεντρώθηκαν στοιχεία 

σχετικά µε το Φ.Ν.Θ. για κάθε µία από τις πτυχές (τεχνολογία, νοµοθεσία-ρυθµιστικό 

πλαίσιο, δοµή της βιοµηχανίας, οργανωσιακή δοµή, δοµή απασχόλησης, αγορά). Τα 

στοιχεία που συγκεντρώθηκαν δεν ήταν ισόποσα ή ισάξια για όλες τις πτυχές, παρ' όλα 

αυτά ακόµη και αυτό αποτελεί εύρηµα προς αξιολόγηση. Επίσης, έχει ενδιαφέρον πώς οι 

πτυχές αλληλεπιδρούν µεταξύ τους και πώς σε κάποιες περιπτώσεις συνδέονται (π.χ. η 

πτυχή της τεχνολογίας µε την πτυχή της δοµής της βιοµηχανίας ή της δοµή της 

απασχόλησης) και εντέλει συνθέτουν µια ενιαία εικόνα δίνοντας απαντήσεις στα 

ερευνητικά ερωτήµατα που απασχόλησαν την παρούσα έρευνα.    

Τεχνολογία 
 
Οι τεχνολογικές εξελίξεις µεταβάλλουν τα δεδοµένα και δηµιουργούν νέες ευκαιρίες στο 

πεδίο της τέχνης και της κουλτούρας Ο κινηµατογράφος και κατ’ επέκταση τα φεστιβάλ 

κινηµατογράφου αποτελούν κατεξοχήν πεδία, όπου η καινοτοµία και οι αλλαγές στην 

τεχνολογία είναι εµφανείς και αλληλένδετες µε τη διαδικασία παραγωγής, προβολής και 

κατανάλωσης των ταινιών. Αυτό συµβαίνει σε µεγάλο βαθµό λόγω της φύσης του 

κινηµατογραφικού είδους (ταινία), το οποίο παράγεται και καταναλώνεται αποκλειστικά 

µε τεχνολογικά µέσα. Είναι αυτονόητο, λοιπόν, ότι η εξέλιξη της τεχνολογίας επηρεάζει 

το Φ.Ν.Θ. 

 Στο πλαίσιο της παρούσας πτυχής εξετάζονται οι αλλαγές που συµβαίνουν 

στους τοµείς της τεχνολογίας πληροφοριών και επικοινωνίας8 (Information- 

                                                             
8	   «Η	   τεχνολογία	   πληροφοριών	   και	   επικοινωνίας	   (ΤΠΕ)	   είναι	   το	   σύνολο	   των	   επαγγελματικών	   χώρων,	   οι	   οποίοι	  
σχετίζονται	   με	   τη	   μελέτη,	   σχεδίαση,	   ανάπτυξη,	   υλοποίηση,	   συντήρηση	   και	   διαχείριση	   υπολογιστικών	  
πληροφοριακών	  συστημάτων	  […].	  Τα	  επαγγέλματα	  ΤΠΕ	  […]	  έχουν	  ως	  στόχο	  την	  παραγωγή,	  αποθήκευση,	  διαχείριση	  
και	  μετάδοση	  πληροφοριών	  κάθε	  τύπου».	  	  
(https://el.wikipedia.org/wiki/%CE%A4%CE%B5%CF%87%CE%BD%CE%BF%CE%BB%CE%BF%CE%B3%CE%AF%CE%B1_
%CF%80%CE%BB%CE%B7%CF%81%CE%BF%CF%86%CE%BF%CF%81%CE%B9%CF%8E%CE%BD_%CE%BA%CE%B1%CE
%B9_%CE%B5%CF%80%CE%B9%CE%BA%CE%BF%CE%B9%CE%BD%CF%89%CE%BD%CE%AF%CE%B1%CF%82)	  
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Communication Technology- ICT), της κινηµατογραφικής παραγωγής του ντοκιµαντέρ, 

της προβολής στις κινηµατογραφικές αίθουσες και της διανοµής των ταινιών. Οι 

παραπάνω τοµείς αναδύθηκαν µέσα από την επισκόπηση της σχετικής βιβλιογραφίας και 

από τις συνεντεύξεις µε ειδικούς του κάθε σχετικού τοµέα: ειδικό στις τεχνολογίες 

πληροφοριών και επικοινωνίας (ICT specialist), ανεξάρτητο παραγωγό ντοκιµαντέρ, 

εταιρία παραγωγής και post production, υπάλληλο του Φ.Ν.Θ., υπεύθυνο για την 

προβολή των ταινιών. 

 Από την έρευνα επιβεβαιώθηκε ότι η εξέλιξη της τεχνολογίας πληροφοριών και 

επικοινωνίας είναι σηµαντική για την αποτελεσµατική λειτουργία και οργάνωση του 

οργανισµού, καθώς το Φ.Ν.Θ. στηρίζεται στην εντατική χρήση και πλήρη εκµετάλλευση 

των δυνατοτήτων που προσφέρει η πληροφορική και τα σύγχρονα µέσα επικοινωνίας. Το 

Φ.Ν.Θ. αξιοποιεί σε καθηµερινή βάση την τεχνολογία για τη δικτύωση, την επικοινωνία 

και τη µεταφορά πληροφοριών και δεδοµένων σε διεθνές επίπεδο. Όπως µας 

επιβεβαιώνει υπάλληλος του Φ.Ν.Θ. «η ανανέωση/επικαιροποίηση των υποδοµών του 

φεστιβάλ κόστιζει αρκετά χρήµατα, δεν ξέρω πόσα, γιατί γίνεται σταδιακά συνήθως. Είναι 

όµως µια συνεχής αναγκαιότητα».  

Όσον αφορά το πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής, από τα µέσα της 

δεκαετία του’80 και µετά έχουν πραγµατοποιηθεί σηµαντικές τεχνολογικές αλλαγές, οι 

οποίες αφορούν, πρωτίστως, την εµφάνιση της ψηφιακής κάµερας και στη συνέχεια την 

εξέλιξη της τεχνολογίας ήχου, φώτων, επεξεργασίας εικόνας, προγραµµάτων µοντάζ, 

εφέ, διεθνών προτύπων προβολής αρχείων (π.χ. DCP - Digital Cinema Package). Η Sony 

παρήγαγε τις πρώτες ποιοτικές ψηφιακές βιντεοκάµερες CCD, οι οποίες είναι 

απλούστερες στη χρήση τους και πολύ οικονοµικότερες. Αυτό το γεγονός προκάλεσε την 

ψηφιακή επανάσταση στον κινηµατογράφο, διότι άλλαξε άρδην τον τρόπο παραγωγής, 

προβολής και διανοµής των ταινιών. Μια ταινία µπορεί πλέον να παραχθεί µε πολύ 

χαµηλό κόστος, και αυτό επέτρεψε σε περισσότερους δηµιουργούς να εισχωρήσουν στον 

κλάδο, αύξησε την κινηµατογραφική παραγωγή και δηµιούργησε µεγαλύτερο 

ανταγωνισµό. Οι δηµιουργοί και οι εταιρίες παραγωγής µπορούν να παράξουν έργο 

υψηλών τεχνικών προδιαγραφών και ποιότητας σε χαµηλό κόστος, ενώ ταυτόχρονα 
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µπορούν να είναι πιο ευέλικτοι και δηµιουργικοί, λόγω των δυνατοτήτων που τους 

προσφέρει η τεχνολογία. Αυτό όπως µας επιβεβαιώνει εκπρόσωπος εταιρίας post 

production «δηµιούργησε µια έκρηξη στις παραγωγές. Ξαφνικά ο καθένας µπορούσε να 

κάνει µια ταινία. Αυτό έδωσε κάποια ώθηση, αλλά ταυτόχρονα είχε και σαν αποτέλεσµα να 

γίνουν και πολλές κακές ταινίες, επειδή ακριβώς είναι πολύ πιο εύκολο να κάνει κάποιος 

µια ταινία. Ειδικά µε το ντοκιµαντέρ υπάρχει ακόµα µεγαλύτερη ευκολία γιατί δεν 

χρειάζεται απαραίτητα ηθοποιούς και γυρίσµατα. Σίγουρα γίνονται πολύ περισσότερα και 

πιο εύκολα. Από την άλλη, επειδή είναι µεγάλος ο όγκος, βλέπεις και κακές δουλειές. 

Παλιότερα ήταν πιο δύσκολο, ακόµη δηλαδή και ντοκιµαντέρ να έκανες. Μείωνες µεν λίγο 

τα κόστη, πάλι όµως είχες να αντιµετωπίσεις τα κόστη του φιλµ, της κάµερας, της 

επεξεργασίας. Όλα αυτά είναι πολύ πιο εύκολα τώρα, οπότε σε γενικές γραµµές δεν θα 

έλεγα ότι άλλαξε κάτι άλλο πέρα από το γεγονός ότι είναι πιο εύκολο να κάνει κάποιος 

ντοκιµαντέρ, και κάποιος που θα ήθελε να ασχοληθεί πλέον µπορεί να το κάνει, ενώ πριν 

δεν µπορούσε. Έπρεπε οπωσδήποτε να έχει ένα µίνιµουµ χρηµάτων, µάλιστα αρκετά 

υψηλό, για να το τολµήσει. Έτσι είναι πιο µεγάλος ο όγκος, πιο πολλές οι καλές ταινίες, πιο 

πολλές οι κακές. Σε τεχνικό επίπεδο, ειδικά στο ντοκιµαντέρ, επειδή δεν υπάρχει η τεχνική 

βοήθεια πάντα, έχει πολλές φορές τεχνικές ελλείψεις ή έχει πράγµατα που θα µπορούσαν να 

διορθωθούν και θα έπρεπε, αλλά δεν έγινε, είτε γιατί δεν υπήρχαν χρήµατα ή η γνώση. 

Οπότε πάλι έχει να κάνει µε το πόσο καλά ξέρει ο καθένας το µέσο, την τεχνολογία, πόσο 

την ψάχνει».  

 Η ψηφιακή επανάσταση στην παραγωγή των ταινιών προκάλεσε αλλαγές και 

στην προβολή των ταινιών στις κινηµατογραφικές αίθουσες προκειµένου να 

ανταποκρίνονται στις προδιαγραφές εικόνας και ήχου της ταινίας. Σχεδόν αυτόµατα 

αύξησε τις απαιτήσεις στις τεχνικές προδιαγραφές των αιθουσών, π.χ. µηχανές προβολής 

και ήχου, οι οποίες να είναι συµβατές µε τη διαθέσιµη µορφή αρχείων προβολής ή 

µεταφοράς δεδοµένων (φιλµ, αναλογικά, ψηφιακά, online µεταφορά ταινιών για την 

οποία απαιτείται αξιόπιστη διαδικτυακή σύνδεση). Το Φ.Ν.Θ. σε όλη τη διάρκεια της 

πορείας του παρακολουθεί  και προσαρµόζεται στις αλλαγές της τεχνολογίας. Άλλωστε, 
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όπως µας επισηµαίνει ο υπάλληλος του Φ.Ν.Θ. «η προσαρµογή στις τεχνολογικές 

εξελίξεις είναι απαραίτητη. Το φεστιβάλ δε θα µπορούσε να επιβιώσει χωρίς αυτές».  

 Επίσης, καθοριστικά αλλάζει και το τοπίο της διανοµής ταινιών λόγω των 

τεχνολογικών εξελίξεων στην παραγωγή και προβολή των ταινιών. Κατά κύριο λόγο 

σταδιακά έχει διευκολυνθεί η µεταφορά και παρουσίαση των ταινιών προς τους 

ενδιαφερόµενους αγοραστές, διανοµείς και φεστιβάλ. Η ψηφιακή µορφή αρχείων 

(σκληρών δίσκων, Blue-ray, DCP), τα οποία πλέον µπορούν να µεταφερθούν µέσα από 

το διαδίκτυο, έκανε εφικτή τη διαδικασία live streaming προβολών, την ηλεκτρονική 

θέαση ταινιών (π.χ. Netflix9), αλλά και του παράνοµου free download ταινιών. Με λίγα 

λόγια, δηµιούργησε καινούργιες δυνατότητες θέασης των ταινιών, οι οποίες σε 

συνδυασµό µε τη σηµαντική βελτίωση της ποιότητας στην εικόνα και στον ήχο των 

ηλεκτρονικών συσκευών προσωπικής χρήσης (τηλεόραση, PC, tablet) άλλαξαν τις 

συνήθειες του κοινού. Φαίνεται ότι, σταδιακά, η εξέλιξη της τεχνολογία σε συνδυασµό 

µε την πολιτική µάρκετινγκ των αντίστοιχων µεγάλων εταιριών οδηγούν σε µια 

κουλτούρα αποσπασµατικής εµπειρίας θέασης µιας ταινίας (Benson-Allott, 2011, pp. 10- 

11). Το κοινό πλέον παρακολουθεί ταινίες σε ιδιωτική προβολή, π.χ. στο σπίτι του, στο 

γραφείο του ή στην αίθουσα αναµονής για την πτήση του, και «αυτή η συνθήκη έχει γίνει 

το νέο “φυσιολογικό”» (Hilderbrand, 2010, pp.24). Οι δηµόσιες κινηµατογραφικές 

προβολές, όµως, ήταν και παραµένουν µια από τις πιο δηµοφιλείς και αγαπηµένες 

κοινωνικές δραστηριότητες του κοινού παρόλα τα πλήγµατα και τις αλλαγές που έχει 

υποστεί ο χώρος.  

 

Επιπτώσεις στο Φ.Ν.Θ.  

Η εξέλιξη της ψηφιακής τεχνολογίας είχε αντίκτυπο στο Φ.Ν.Θ. διότι η λειτουργία και οι 

δράσεις του φεστιβάλ απαιτούν την προσαρµογή του στις αλλαγές και στις απαιτήσεις 

των νέων δεδοµένων προβολής µιας ταινίας. Αυτό σηµαίνει καλύτερη ποιότητα 
                                                             
9	  «Το	  Netflix,	  είναι	  η	  μεγαλύτερη	  εταιρία	  ενοικίασης	  ταινιών	  παγκοσμίως,	  η	  οποία	  έχει	  ως	  βάση	  της	  το	  
διαδίκτυο.	   Διατηρεί	   βάση	   δεδομένων	   με	   τις	   αξιολογήσεις	   των	   χρηστών	   για	   τις	   ταινίες	   που	   έχουν	  
παρακολουθήσει	  (από	  ένα	  έως	  πέντε	  αστέρια)»,	  (Feuerverger,	  et	  al.,	  2010,	  pp.202-‐	  203).	  	  
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προβολών και σύµπλευση µε την πορεία εξέλιξης της κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Ενδιαφέρον παρουσιάζει η άποψη του υπαλλήλου του Φ.Ν.Θ. που µας λέει ότι «η 

προσαρµογή στην εξέλιξη της τεχνολογίας είναι σεβασµός στην τέχνη. Γι’ αυτό στο Φ.Ν.Θ. 

θέλουµε να έχουµε, και έχουµε, ένα πολύ υψηλό επίπεδο προβολών, το οποίο αρµόζει σε 

ένα διεθνές φεστιβάλ κινηµατογράφου. Είναι το µίνιµουµ που πρέπει να έχει ένα φεστιβάλ. 

Υπάρχουν φεστιβάλ που έχουν µεγάλη αίγλη και δεν έχουν το τεχνικό επίπεδο το δικό µας –

το επιβεβαιώνει και το feedback από τους ίδιους τους σκηνοθέτες, ειδικά τους ξένους. Ο 

Τζάρµους, για παράδειγµα, µας έχει πει ότι η προβολή στο «Ολύµπιον» του φάνηκε 

καλύτερη από τη Νέα Υόρκη! Αυτό δείχνει µια µεγάλη αναγνώριση: ότι έχει γίνει δουλειά, η 

οποία φαίνεται σε κάποιον που είναι δηµιουργός και ξέρει». Φαίνεται, λοιπόν, ότι κυρίως 

στον κινηµατογράφο η επικαιροποιηµένη γνώση και χρήση της τεχνολογίας είναι µέρος 

της δηµιουργίας της τέχνης.   

          Το Φ.Κ.Θ., λοιπόν, χρειάστηκε να εκσυγχρονίσει τα µέσα αναπαραγωγής και 

προβολής που διέθετε στις κινηµατογραφικές του αίθουσές κάτω από την πίεση της 

ραγδαίας τεχνολογικής εξέλιξης στο χώρο των ψηφιακών οπτικοακουστικών µέσων και 

τη διευρυµένη πλέον χρήση τους από τους επαγγελµατίες του χώρου (σκηνοθέτες, 

εταιρίες παραγωγής και διανοµής). Έτσι, τα τελευταία χρόνια συµπλήρωσε τον 

αναλογικό ήχο και εικόνα µε ψηφιακό εξοπλισµό τελευταίας τεχνολογίας (DCP και HD). 

Η προσαρµογή αυτή ήταν απαραίτητη, ώστε ο οργανισµός να παραµείνει σύγχρονος, 

ανταγωνιστικός και θελκτικός σε σκηνοθέτες και παραγωγούς και να διατηρήσει την 

καλή του φήµη ως διοργανωτής δυο µεγάλων και καταξιωµένων φεστιβάλ.  

Τέλος, αξίζει να αναφερθεί ότι το ΦΝ.Θ. κατά τη διάρκεια της διοργάνωσης του 13ου 

Φεστιβάλ Ντοκιµαντέρ πρωτοπόρησε για τα δεδοµένα της Ελλάδας στον τοµέα της 

τεχνολογίας, δίνοντας ταυτόχρονα ένα στίγµα της «εταιρικής κουλτούρας» του. Έχοντας 

στη βάση της φιλοσοφίας του την αξιοποίηση και τον πειραµατισµό µε τις νέες 

τεχνολογίες (εν προκειµένω την αύξηση της ταχύτητας του διαδικτύου -µεγάλο εύρος 

ζώνης) εγκαινίασε σε συνεργασία µε το Εργαστήριο Ηλεκτροακουστικής και 

Τηλεοπτικών Συστηµάτων της Πολυτεχνικής Σχολής του Αριστοτέλειου Πανεπιστηµίου 

Θεσσαλονίκης το εγχείρηµα του «Streaming Project – Ντοκιµαντέρ σε Ταυτόχρονη 
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Μετάδοση». Έτσι, το 2011 πραγµατοποίησε την πρώτη ταυτόχρονη ψηφιακή µετάδοση 

ταινιών σε παραπάνω από µια αίθουσες και σε διαφορετικές πόλεις. Με αυτόν τον τρόπο 

διεύρυνε τη δράση και το κοινό του πέρα από τα σύνορα της πόλης της Θεσσαλονίκης.  

 

Επιπτώσεις στην κινηµατογραφική παραγωγή 

Το Φ.Ν.Θ. προσανατολισµένο στην προώθηση της τεχνολογίας και της καινοτοµίας 

συµβάλλει στην αλυσίδα εξέλιξης της τεχνολογίας. Δίνοντας βήµα σε ταινίες που 

βασίζονται στις νέες τεχνολογίες και σε καινοτόµες ιδέες (π.χ. ταινίες που έχουν 

κινηµατογραφηθεί µε κινητό τηλέφωνο) προωθεί την παραγωγή ταινιών που βασίζονται 

σε αυτές τις αρχές. Και εν τέλει, όπως διαφαίνεται, η διαδικασία της τεχνολογικής 

εναρµόνισης του Φ.Ν.Κ. µε τα νέα δεδοµένα δεν αφορά απλά µια προσαρµογή και 

συµβατότητα µε τις τεχνολογικές εξελίξεις, αλλά αποτελεί σηµαντικό µέρος της 

διαδικασίας της κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Νοµοθεσία – ρυθµιστικό πλαίσιο  
 
 
Η παραγωγή των συµβολικών προϊόντων, ενταγµένη στο πλαίσιο της 

παγκοσµιοποιηµένης οικονοµίας, συντελείται και οργανώνεται σύµφωνα µε το ευρύτερο 

εθνικό και διεθνές νοµοθετικό και ρυθµιστικό πλαίσιο. Η νοµοθεσία καθορίζει τα θέµατα 

που αφορούν τη διαχείριση των πνευµατικών δικαιωµάτων, τη χρηµατοδότηση των 

πολιτιστικών οργανισµών, τη φορολόγηση των εταιριών και των φυσικών 

προσώπων/επαγγελµατιών, και µε αυτόν τον τρόπο διαµορφώνει το πεδίο και το εύρος 

των δυνατοτήτων µιας παραγωγής.  

 Συγκεκριµένα στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής σηµαντικό ρόλο 

παίζει η ισχύουσα νοµοθεσία για τον κινηµατογράφο, η οποία ορίζει το καθεστώς για τις 

χρηµατοδοτήσεις και τη φορολογία που αφορούν τη δραστηριότητα στο χώρο. Ο ρόλος 

του κράτους σε αυτή την περίπτωση είναι καθοριστικός καθώς η κάθε κυβέρνηση µπορεί 

να προβεί στην ψήφιση µιας νοµοθεσίας, η οποία θα µπορούσε να επηρεάσει άµεσα ή 
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έµµεσα την εγχώρια καλλιτεχνική παραγωγή π.χ. εµποδίζοντας τη δράση ή το χαρακτήρα 

µιας παραγωγής (λογοκρισία) δηµιουργώντας εµπόδια ή καταστέλλοντας την ανάπτυξη 

των παραγωγών (εφαρµογή µη ευνοϊκής φορολογικής νοµοθεσίας και πολιτικής 

χρηµατοδοτήσεων). Επιπλέον, µείζον νοµικό ζήτηµα σε διεθνές επίπεδο για την 

ανάπτυξη της παραγωγής στις πολιτιστικές – δηµιουργικές βιοµηχανίες είναι η 

διαµόρφωση της νοµοθεσίας για την πνευµατική ιδιοκτησία, καθώς στο πλαίσιο της 

ψηφιακής εποχής, η παράνοµη «διανοµή» και  αναπαραγωγή των συµβολικών προϊόντων 

είναι κοµβικής σηµασίας για τη δυνατότητα ανάπτυξης µιας παραγωγής.    

Το Φ.Ν.Θ. δεν έχει απευθείας σχέση µε το θέµα της νοµοθεσίας για την 

κινηµατογραφική παραγωγή, εφόσον δεν εµπλέκεται άµεσα µε κάποια επίσηµη 

εκπροσώπηση από πλευράς του στην κρατική επιτροπή ψήφισης της σχετικής 

νοµοθεσίας. Η µόνη σύνδεση του απορρέει από το γεγονός ότι ως δηµόσιος πολιτιστικός 

οργανισµός υπάγεται σε συγκεκριµένη νοµοθεσία σύµφωνα µε την οποία προωθεί την 

τέχνη του ντοκιµαντέρ µέσα από την αλληλεπίδρασή του µε άλλους φορείς µε 

παρεµφερείς σκοπούς. Για τη διερεύνηση των θεµάτων που αφορούν τη νοµοθεσία 

πραγµατοποιήθηκαν συνεντεύξεις µε σκηνοθέτες, παραγωγούς και εταιρίες παραγωγής. 

Τα στοιχεία που συλλέχθηκαν ήταν κατά κύριο λόγο γενικότερης φύσεως και εδώ 

παρατίθενται µόνο όσα θεωρήθηκαν σχετικά µε την παρούσα ενότητα.  

 Συγκεκριµένα, η κινηµατογραφική παραγωγή στην Ελλάδα λειτουργεί σύµφωνα 

µε τον πρόσφατο Νόµο 3905/2010 για τον κινηµατογράφο, ο οποίος, καθώς έχει πολλά 

κενά, δεν είναι ιδιαίτερα υποστηρικτικός για την κινηµατογραφική παραγωγή, και αυτό 

έχει ως αποτέλεσµα τη συρρίκνωση των παραγωγών και τη δυσχέρανση της ανάπτυξης 

του κλάδου (http://www.opengov.gr/yppol/?c=178). Όπως προσαυξάνει τα προλεγόµενα 

ένας σκηνοθέτης που είναι χρόνια στο χώρο «άµεση εµπλοκή του Φ.Ν.Θ. στη νοµοθεσία 

δεν υπάρχει. Δ∆εν υπάρχει, δηλαδή, κάποιος εκπρόσωπος του φεστιβάλ, ο οποίος να 

συµµετέχει σε επιτροπές αξιολόγησης στα κανάλια κτλ. Έµµεσα, όµως, επηρεάζεται από 

µια ευνοϊκή νοµοθεσία για την κινηµατογραφική παραγωγή, γιατί όσο περισσότερες και 

καλύτερες ταινίες γίνονται τόσο πιο πολύ ανεβαίνει το επίπεδο του κινηµατογραφικού 

κλάδου και της ελληνικής συµµετοχής ταινιών στο φεστιβάλ». 
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Παρόλο που υπάρχει συγκεκριµένο νοµοθετικό πλαίσιο στην Ελλάδα, το οποίο 

θα µπορούσε να λειτουργήσει ευνοϊκά, στις περισσότερες περιπτώσεις δεν εφαρµόζεται. 

Από το σύνολο των συνεντεύξεων διαφαίνεται ότι το τοπίο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής στην Ελλάδα αντιµετωπίζει δυσκολίες, κατά κύριο λόγο, εξαιτίας της µη 

εφαρµογής της ισχύουσας νοµοθεσίας. Για παράδειγµα όπως µας επιβεβαιώνει ένας 

κινηµατογραφικός παραγωγός «ενώ ο νόµος λέει ότι οι τηλεοπτικοί σταθµοί εθνικής 

εµβέλειας οφείλουν να επενδύουν κάθε χρόνο το ποσοστό του 1,5% στην παραγωγή 

ελληνικών ταινιών, ο µόνος σταθµός που το κάνει αυτό µέχρι τώρα είναι η δηµόσια 

τηλεόραση (ΕΡΤ). Οι κρατικές παροχές στον κινηµατογράφο ούτως ή άλλως είναι λίγες. 

Βασικά προέρχονται από το φόρο του 1,5% και το φόρο από τα εισιτήρια των 

κινηµατογράφων, ο οποίος µέχρι τώρα πήγαινε στο Ελληνικό Κέντρο Κινηµατογράφου 

(Ε.Κ.Κ.). Αυτός, όµως, καταργήθηκε το καλοκαίρι (2015) από την Τρόικα ως «φόρος υπέρ 

τρίτων», ενώ πραγµατικά δεν είναι. Αυτό έχει µεγάλο αντίκτυπο στην εξέλιξη των 

κινηµατογραφικών παραγωγών στην Ελλάδα, διότι το Ε.Κ.Κ. ήταν η βασική πηγή 

χρηµατοδότησης για τις ελληνικές ταινίας (µυθοπλασίας), φαντάσου για το ντοκιµαντέρ, 

που τα χρήµατα ήταν ακόµη λιγότερα».  

Μέσα σε αυτό το ρυθµιστικό πλαίσιο το Φ.Ν.Θ. επιδρά, όπως προαναφέρθηκε, 

έµµεσα στις νοµοθετικές ρυθµίσεις, ενισχύοντας τον κλάδο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής. Καθώς ο ρόλος του είναι κυρίως διαµεσολαβητικός θα µπορούσε να ειπωθεί 

ότι δρα περισσότερο σε επίπεδο «διπλωµατικό» για την ενδυνάµωση της 

κινηµατογραφικής παραγωγής. Αυτό πραγµατοποιείται µε τη δηµιουργία και διεύρυνση 

του δικτύου των διακρατικών συνεργασιών στην «Αγορά» του φεστιβάλ, το σύνολο των 

δράσεων του και τις προβολές. Όλες αυτές οι δράσεις διατηρούν «ζωντανό» το είδος και 

µαζί το ενδιαφέρον του κοινού και της ζήτησης. Κατά κύριο λόγο όµως, όπως 

διαφαίνεται, οι εθνικές νοµοθεσίες δέχονται επιρροές κυρίως από το διεθνές καθεστώς 

λειτουργίας των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, και ως εκ τούτου η επιρροή 

που µπορεί να ασκηθεί από έναν οργανισµό όπως το Φ.Ν.Θ. είναι συγκριτικά µικρότερης 

εµβέλειας. Παρ’ όλα αυτά το θέµα της νοµοθεσίας έχει ιδιαίτερο ενδιαφέρον και 
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σηµασία για την εξέλιξη του κλάδου και χρήζει περαιτέρω εξειδικευµένης διερεύνησης 

και ανάλυσης.    

Οργανωσιακή δοµή 
 
 
Ένα µεγάλο µέρος της δηµιουργικής δουλειάς στη διαδικασία παραγωγής συµβολικών 

προϊόντων υλοποιείται από σύνθετους κερδοσκοπικούς ή µη οργανισµούς και εταιρίες, 

που αντιµετωπίζουν συγκεκριµένες δυσκολίες λόγω του είδους της επιχειρηµατικής 

δραστηριότητας που ασκούν. Η πιο κυρίαρχη από αυτές, η οποία άλλωστε αποτελεί και 

το χαρακτηριστικό του κλάδου, είναι ότι δεν υπάρχει δυνατότητα να αναλυθούν ή να 

εξορθολογιστούν οι δηµιουργικές πτυχές της παραγωγής των συµβολικών προϊόντων 

(Perrow, 1967). Αυτό έχει ως αποτέλεσµα η οργανωσιακή δοµή του κλάδου να τείνει 

προς τη διαµόρφωση µιας «οργανικής δοµής», η οποία προσοµοιάζει και συναντάται 

συνήθως στο χώρο των εκπαιδευµένων τεχνιτών ή στη βιοτεχνική παραγωγή. Εποµένως 

για την κατανόηση του κλάδου είναι σηµαντικό να κατανοηθεί ότι ο τρόπος οργάνωσης 

της δηµιουργικής εργασίας και ιδιαίτερα οι εσωτερικές δοµές της επηρεάζουν την τελική 

διαµόρφωση του συµβολικού προϊόντος.  

 Από την άλλη µεριά οι µεγάλες εταιρίες που δραστηριοποιούνται στο χώρο του 

πολιτισµού (π.χ. εταιρίες κινηµατογραφικής παραγωγής) και οι συγχωνεύσεις που 

πραγµατοποιούν έχουν αντίκτυπο στα συµβολικά προϊόντα λόγω της τάσης της 

σύγκλισης που δηµιουργείται στην αγορά. Τα συµβολικά προϊόντα διαµορφώνονται 

σύµφωνα µε τους στόχους των εταιριών, που µεταξύ άλλων, είναι η προσέλκυση του 

κοινού στις αίθουσες, αλλά επιπλέον η προσπάθεια δηµιουργίας µιας νέας παράλληλης 

αγοράς υπο-προϊόντων και παράπλευρων υπηρεσιών σχετικών µε τα κινηµατογραφικά 

προϊόντα. Αυτή η πολιτική κερδίζει ολοένα και µεγαλύτερο έδαφος στο σχεδιασµό και 

στη στρατηγική στόχευση των εταιρειών. Αντίστοιχα, στην «αγορά» των Φεστιβάλ η 

οργανωσιακή δοµή (διαδικασίες και κριτήρια επιλογής ταινιών) διαµορφώνεται 

σύµφωνα µε τα “A” list Φεστιβάλ (π.χ. το φεστιβάλ των Καννών), τα οποία ουσιαστικά 

διαµορφώνουν το πεδίο. Με αυτήν τη διαδικασία διεθνείς προδιαγραφές και 
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χαρακτηριστικά επιδρούν σε τοπικά φεστιβάλ και τοπικές κοινωνίες (Evans, 2007). Κατά 

µια έννοια η διάσταση αυτή συνδέεται µε τον παγκοσµιοποιηµένο χαρακτήρα της 

κινηµατογραφικής παραγωγής. 

 Τα φεστιβάλ µε την παρουσία και τη λειτουργία τους εµπνέουν, δηµιουργούν, 

στηρίζουν και προωθούν την παραγωγή καινοτόµων συµβολικών προϊόντων και τον 

τρόπο κατανάλωσης τους (π.χ. τη θέαση στις κινηµατογραφικές αίθουσες). Τα φεστιβάλ 

κινηµατογράφου για παράδειγµα µε τον προγραµµατισµό τους (κατηγοριοποίηση 

προβολών κ.τ.λ.) προωθεί τη δηµιουργία νέων ειδών ταινιών. Με αυτόν τον τρόπο 

φαίνεται ότι δηµιουργούν προδιαγραφές, οι οποίες καθορίζουν σε µεγάλο βαθµό και τα 

χαρακτηριστικά του συµβολικού προϊόντος, που αυτά εντέλει καθορίζουν το προφίλ των 

εταιριών ή των οργανισµών που θα παράξουν αυτά τα προϊόντα. Έτσι, η 

κινηµατογραφική βιοµηχανία αναδιπλώνεται σύµφωνα µε αυτές τις δυναµικές και 

αναδιαρθρώνεται στρατηγικά πραγµατοποιώντας ανασυγκρότηση της αγοράς µε τη 

δηµιουργία µικρότερων εξειδικευµένων εταιριών, που έχουν ως στόχο τη βελτίωση της 

ευελιξίας σε δηµιουργικό και διαχειριστικό επίπεδο, την καινοτοµία και την επιτάχυνση 

της ανάπτυξης νέων «µη τυποποιηµένων» συµβολικών προϊόντων. Στη συνέχεια και εκ 

των πραγµάτων η αγορά της κινηµατογραφικής παραγωγής επιδρά στη διοικητική 

οργάνωση των φεστιβάλ, τα οποία, ως οργανισµοί, σταδιακά αποκτούν χαρακτηριστικά 

µιας νέας «εταιρικής οντότητας» µε πολλαπλές δράσεις, καθήκοντα και διαστρωµάτωση, 

καθώς καλούνται να διαχειριστούν σχέσεις µε µετόχους, δηµιουργούς, παραγωγούς, 

δηµοσιογράφους, χρηµατοδότες των φιλµ, δικηγόρους, διανοµείς, στούντιο, επενδυτές, 

διευθυντές φεστιβάλ, τουριστικά γραφεία  κτλ.  

 Κατά τη διάρκεια της συµµετοχικής παρατήρησης συγκεντρώθηκαν στοιχεία 

σχετικά µε την οργανωσιακή δοµή του Φ.Ν.Θ. Σε µεγάλο βαθµό επιβεβαιώνουν όσα 

παρατηρούνται στη βιβλιογραφία, καθώς το φεστιβάλ παρουσιάζει χαρακτηριστικά και 

«οργανική δοµή» µιας βιοτεχνικής, «χειροποίητης» παραγωγής. Το Φ.Ν.Θ. είναι ένα 

µικρού µεγέθους φεστιβάλ, µια ολιγοµελής κοινότητα ανθρώπων, που βασίζεται σε 

µεγάλο βαθµό στις διαπροσωπικές σχέσεις, οι οποίες καθορίζουν το κλίµα συνεργασίας 

και σε πολλές περιπτώσεις και τη ροή της δουλειάς. Αυτές οι συνθήκες φαίνεται ότι 
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δοµήθηκαν σε βάθος χρόνου και απορρέουν από το γεγονός ότι ο βασικός πυρήνας του 

οργανισµού είναι σταθερός επί πολλά χρόνια. Αυτό εκ των πραγµάτων έχει επιτρέψει τη 

δηµιουργία µακροχρόνιων σχέσεων, ακόµη και φιλικών, ανάµεσα στους εργαζόµενους 

του Φ.Ν.Θ. αλλά και στους επαγγελµατίες του χώρου. Η οργανωσιακή κουλτούρα του 

οργανισµού, η οποία δίνει την αίσθηση «οικογενειακού» περιβάλλοντος συνεργασίας, 

φαίνεται ότι διαχέεται ως αισθητική στον τρόπο διαχείρισης του οργανισµού και σε όλες 

τις σχέσεις και δράσεις του. Όπως παρατηρεί η commissioning editor του ARTE, η οποία 

παρευρίσκεται στο Φ.Ν.Θ. όλα τα χρόνια της λειτουργίας του, «το Φ.Ν.Θ. είναι από τα 

αγαπηµένα µου φεστιβάλ. Σε κάποια µεγάλα φεστιβάλ έχω σταµατήσει να πηγαίνω γιατί 

είναι πολύ αγχωτικά. Είσαι συνεχώς σε µια πίεση, µε συνεχή ραντεβού, και στο τέλος στην 

πραγµατικότητα δεν καταφέρνεις να κάνεις τη δουλειά σου, η οποία είναι να γνωρίσεις 

τους ανθρώπους, να µιλήσεις µαζί τους, να συσχετιστείς. Αυτό βοηθάει πραγµατικά στη 

συνεργασία, αυτές οι σχέσεις. Το Φ.Ν.Θ. το προσφέρει αυτό. Είναι µικρό και 

συγκεντρωµένο. Οι άνθρωποι που δουλεύουν είναι πάντα φιλικοί. Γνωριζόµαστε πια τόσα 

χρόνια».    

 Στο πλαίσιο αυτό και οι δράσεις του Φ.Ν.Θ. είναι δοµηµένες µε εξίσου χαλαρή 

και φιλική διάθεση. Ενδεικτικό παράδειγµα είναι οι δράσεις “Happy hour” ή το 

«Κουβεντιάζοντας» (“Just talking”), το οποίο αποτελεί και µια πρωτοτυπία του Φ.Ν.Θ., 

όπου συναντιούνται σκηνοθέτες και παραγωγοί και γενικότερα επαγγελµατίες του χώρου 

και συζητάνε για τα θέµατα που τους απασχολούν στη δουλειά τους. Αυτό συµβαίνει 

κάθε απόγευµα σε χαλαρό κλίµα µε ελαφρύ φαγητό και κρασί.  Όπως µας περιγράφει 

αναλυτικά υπάλληλος του Φ.Ν.Θ. για τις συγκεκριµένες δράσεις: «Έχουµε το “Happy 

hour” 18:00 – 19:00 κάθε µέρα. Όλοι οι επαγγελµατίες ενηµερώνονται από πριν µε e-mail. 

Στη συνέχεια µας απαντούν λέγοντας µας ότι «η ταινία µου µε τον τάδε τίτλο, τάδε αριθµό 

στο doc market θα είναι εκεί, εγώ θα είµαι στη Θεσσαλονίκη τότε, αν θέλετε να 

συναντηθούµε». Οπότε το κανονίζουν και µεταξύ τους. Όλη η δουλειά από µεριάς µας 

γίνεται κυρίως µήνες πριν. Έρχονται προετοιµασµένοι και για τις ταινίες που θέλουν να 

δουν και για τους ανθρώπους που θέλουν να δουν. Αλλά πολλές φορές βλέπουν µια ταινία 

που τους ενδιαφέρει και έρχονται και µας ρωτάνε «είναι εδώ ο τάδε;» Στο “happy hour” 
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18:00 – 19:00  µαζεύονται όλοι, µιλάνε, συζητάνε, βρίσκονται µεταξύ τους. Λειτουργεί 

πολύ καλά αυτό το πράγµα. Σε αντίθεση µε άλλες αγορές που είναι πολύ µεγάλες και πολύ 

απρόσωπες, αυτό που αρέσει εδώ είναι ότι τους βρίσκεις όλους πολύ εύκολα. Αυτό 

συµβαίνει και λόγω µεγέθους και λόγω του ότι στα µεγάλα φεστιβάλ είναι τόσο µεγάλη η 

τρέλα και το τρέξιµο που φτάνεις σε ένα σηµείο που λες δεν θέλω να µου µιλήσει κανείς, 

τους κυνηγάνε τόσοι πολλοί και δεν ανταποκρίνονται σε κανέναν, ενώ εδώ επειδή είναι πιο 

µικρό και πιο µαζεµένο, όλοι συναντάνε όλους. Όποιον θέλει ο παραγωγός ή ο σκηνοθέτης 

θα τον βρει, θα του µιλήσει, θα κάνει προσωπικό ραντεβού µαζί του».  

 Μέσα στα χρόνια φαίνεται ότι έχει χτιστεί αυτή η οργανωσιακή κουλτούρα, η 

οποία αποτυπώνεται και στις σχέσεις και στις συνεργασίες µε όσους συµµετέχουν στο 

Φ.Ν.Θ.. Αυτή η παράδοση µεταφέρεται από γενιά σε γενιά επαγγελµατιών, καθώς το 

φεστιβάλ φροντίζει τους νέους επαγγελµατίες και τους καλωσορίζει στην οµάδα του 

έχοντας ένα οργανωµένο πρόγραµµα δωρεάν δράσεων και δραστηριοτήτων µε αυτόν το 

σκοπό (εργαστήρια, Doc Market, συναντήσεις, γεύµατα, πάρτι: “just talking”, συνάντηση 

“Meet 'n' Mingle”, πάρτι έναρξης, πάρτι προσωπικού & εθελοντών, πάρτι DocMarket, 

πάρτι λήξης). Σε όλες αυτές τις διαδικασίες και τις δράσεις παρευρίσκονται οι υπάλληλοι 

του Φ.Ν.Θ. καθώς κατά τη διάρκεια του φεστιβάλ είναι παρόντες µέρα και νύχτα στη 

διάθεση των επισκεπτών. Όπως µας επισηµαίνει υπάλληλος του φεστιβάλ: «Είµαστε εκεί 

γιατί κάποιοι χρειάζονται και ζητάνε τη βοήθειά µας. Πολλές φορές και για άσχετα 

πράγµατα. Αυτό είναι ανάλογα µε τον άνθρωπο, βέβαια. […] Οι ντοκιµαντερίστες δεν είναι 

τόσο πολύ «ψηµένοι επαγγελµατίες» σαν τους fiction και κάποιοι έρχονται και µας λένε 

«θέλουµε βοήθεια, πείτε µας τι να κάνουµε». Το ντοκιµαντέρ είναι πιο καινούργιο πεδίο. 

Σιγά- σιγά όµως ξεθαρρεύουνε και το κάνουνε µόνοι τους. Υπάρχει µεγάλη εξέλιξη πλέον 

στους ντοκιµαντερίστες. […] Κυρίως όµως είµαστε εκεί γιατί µας αρέσει».  

 Ο τρόπος µε τον οποίο δουλεύει το Φ.Ν.Θ. φαίνεται ότι, πέρα από το στόχο του 

υψηλού επαγγελµατικού επιπέδου που επιδιώκει, κατά κοινή οµολογία των 

συνεντευξιαζόµενων υπαλλήλων του Φ.Ν.Θ., δεν θα µπορούσε να δηµιουργήσει το 

κύρος που έχει, εάν λειτουργούσε απλά διεκπεραιωτικά. Αντιθέτως, όπως διαγράφεται 

από τα λεγόµενα όλων των εµπλεκόµενων, λειτουργεί µε πολύ προσωπικό ενδιαφέρον 



	  

61	  
	  

και καλή διάθεση από τη µεριά των υπαλλήλων του. Όπως χαρακτηριστικά µας λέει 

υπάλληλος του Φ.Ν.Θ.: «Άλλωστε µέσα σε αυτό το κλίµα έχουν προκύψει συνεργασίες και 

έγιναν σηµαντικές δουλειές και παραγωγές. Και δεν είναι τυχαίο και δεν είναι µόνο αυτό. 

Είναι ότι περνάµε και µεις καλά, γιατί και για µας το φεστιβάλ είναι µια γιορτή και θέλουµε 

να το χαρούµε. Την περιµένουµε σε όλη τη διάρκεια της προετοιµασίας µας. Είναι η 

κορύφωση ενός χρόνου προσπάθειας. […] Και όταν τελειώνει το φεστιβάλ πέφτουµε σε 

«κατάθλιψη»…».    

Δ∆οµή της βιοµηχανίας 
 
 
Η δοµή της βιοµηχανίας αναφέρεται στον αριθµό, το µέγεθος και το είδος των 

επιχειρήσεων που δραστηριοποιούνται σε ένα συγκεκριµένο πεδίο παραγωγής. Η 

παρούσα εργασία εστιάζει στην κινηµατογραφική παραγωγή του ντοκιµαντέρ στην 

Ελλάδα και διερευνά πώς η δηµιουργία και η λειτουργία του Φ.Ν.Θ. διαµόρφωσε το 

συγκεκριµένο πεδίο. Εξετάστηκε η εξέλιξη του κλάδου σε σχέση µε τις πιθανές 

διαφοροποιήσεις που παρατηρούνται στο πεδίο των εταιριών της κινηµατογραφικής 

παραγωγής ντοκιµαντέρ. Για τη συλλογή δεδοµένων συγκεντρώθηκαν στοιχεία από το 

αρχείο του Φ.Ν.Θ. και πραγµατοποιήθηκαν συνεντεύξεις µε υπαλλήλους του Φ.Ν.Θ. από 

τα τµήµατα της Ελληνικής Παραγωγής και της Αγοράς, εκπροσώπους των αντίστοιχων 

εταιριών και επαγγελµατίες του χώρου (σκηνοθέτες, παραγωγούς) και θεσµικούς φορείς, 

οι οποίοι σχετίζονται µε την κινηµατογραφική παραγωγή (ΕΡΤ, διεθνείς συµπαραγωγές). 

Τα θέµατα που εξετάστηκαν αφορούν την ποσοτική και ποιοτική εξέλιξη του κλάδου 

από την ίδρυση του Φ.Ν.Θ. (1999) µέχρι σήµερα, µέσα από την εξέλιξη του τοπίου της 

κινηµατογραφικής παραγωγής του ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα σε αυτό το χρονικό 

διάστηµα, το ρόλο των άτυπων σχέσεων για την επικράτηση ή µη των επιχειρήσεων στο 

πεδίο, και το ρόλο της εκπαίδευσης και της καινοτοµίας στη διαµόρφωση του κλάδου.    
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Εξέλιξη του κλάδου της κινηµατογραφικής παραγωγής ντοκιµαντέρ (1999 – 2016) 

Σύµφωνα µε τις ενδείξεις της έρευνας, οι οποίες προκύπτουν από τα ποιοτικά δεδοµένα, 

διαφαίνεται ότι η εξέλιξη του κλάδου της κινηµατογραφικής παραγωγής ντοκιµαντέρ 

κατά το χρονικό διάστηµα από 1999- 2016 είναι πολύ σηµαντική. Αλλαγές 

παρατηρούνται τόσο στα ποσοτικά όσο και στα ποιοτικά χαρακτηριστικά των ταινιών 

και φαίνεται ότι υπάρχει µεγάλη εξέλιξη, η οποία προήλθε σε µεγάλο βαθµό από την 

παρουσία του Φ.Ν.Θ.  Όπως µας επιβεβαιώνει η αρµόδια υπάλληλος για τις ελληνικές 

παραγωγές: «Έχουν γίνει µεγάλα βήµατα και ως προς το περιεχόµενο, το ύφος και τη δοµή 

των ταινιών επί της ουσίας. Παλιότερα η θεµατολογία ήταν πιο προβλέψιµη, είχαµε πιο 

πολλά πορτρέτα, ζωγράφους και µεγάλες προσωπικότητες, τώρα έχουµε αρχίσει και 

µπαίνουµε σε µια άλλη λογική. Πολύ µεγάλη αλλαγή. Επίσης, οι ταινίες παλιότερα ήταν πιο 

τηλεοπτικές. Τώρα είναι πολύ πιο παρατηρητικά τα ντοκιµαντέρ, αφήνουν την ιστορία να 

εξελιχτεί από µόνη της. Υπάρχει πολύ µεγάλη εξέλιξη. Ακόµη και το γεγονός ότι οι 

ελληνικές παραγωγές πηγαίνουν πλέον σε µεγάλα Φεστιβάλ στο εξωτερικό και στο IDFA. 

σηµαίνει ότι όντως έχουν καταφέρει να µπουν στο διεθνές περιβάλλον. Επίσης, βλέπω 

πολλές περιπτώσεις σκηνοθετών που έχουν εξελιχθεί και στο πρακτικό κοµµάτι. 

Μαθαίνουν τα ξένα Φεστιβάλ, στέλνουν αιτήσεις, παίρνουν χρηµατοδότηση από το 

MEDIA, κάνουν συµπαραγωγές. Παλιότερα ήταν πολύ σπάνιο κάτι τέτοιο, ενώ τώρα είναι 

πολύ πιο συνηθισµένο. Σε αυτό το κοµµάτι έχουµε (το φεστιβάλ δηλαδή) συµβάλλει 

αρκετά». 

Οι αισθητικές µετατοπίσεις και ευρύτερα οι αλλαγές στο περιεχόµενο και την 

εκτέλεση της κινηµατογραφικής παραγωγής, σε συνδυασµό µε την εξέλιξη της 

τεχνολογίας, οδήγησαν αντίστοιχα σε αλλαγές στην οργάνωση των εταιριών που 

εµπλέκονταν στην παραγωγή. Οι νέες τεχνολογίες και οι ρυθµιστικές τάσεις που 

εφαρµόζονται στις νέες αγορές συνήθως προκαλούν διαφοροποίηση και στη σχέση 

µεγέθους επιχείρησης και ποικιλοµορφίας πολιτιστικών προϊόντων. Τα φεστιβάλ 

παράλληλα καθώς αναπτύσσουν πεδία και κατηγορίες παραγωγής που στοχεύουν στην 

καινοτοµία, αλλάζουν τα δεδοµένα σε επίπεδο εταιρικών δόµων. Μικρές εταιρίες 

παραγωγής, ακόµη και ατοµικές, αναπτύσσονται και ανταγωνίζονται µεγάλες εταιρίες 
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παραγωγής. Όπως µας καταθέτει την προσωπική του εµπειρία ο ιδιοκτήτης εταιρίας 

παραγωγής: «Εγώ και οι συνεργάτες µου είµαστε χρόνια στο χώρο. Αποφασίσαµε να 

συσπειρωθούµε για να φτιάξουµε µια εταιρεία που να ασχολείται αποκλειστικά µε τον 

κινηµατογράφο, γιατί δεν υπήρχαν πολλές εταιρείες µε εξειδίκευση. Γιατί αυτό που γινόταν 

και γίνεται, και λόγω ανάγκης και λόγω συνθηκών, ήταν να χρησιµοποιούνται ό,τι µέσα 

υπήρχαν διαθέσιµα, που δεν είναι απαραίτητα τα κατάλληλα, ή να χρησιµοποιείται 

εξοπλισµός τηλεόρασης για να γίνει επεξεργασία ταινιών, που είναι µεν εφικτό, όµως δεν 

είναι το κατάλληλο. Είναι άλλα τα µεγέθη, άλλες οι ανάγκες, τελείως διαφορετικές τεχνικές 

απαιτήσεις κανονικά. Ειδικά πιο παλιά που η τηλεόραση είχε µεγάλη απόσταση από τον 

κινηµατογράφο. Το σκηνικό αλλάζει τα τελευταία χρόνια στην Ελλάδα µε την εµφάνιση του 

DCP και αυτό δηµιουργεί ζήτηση και κάπως έτσι το πήραµε και µείς απόφαση να 

επενδύσουµε στο χώρο». 

Σε αυτό το χρονικό διάστηµα επικράτησε σταδιακά η τάση να εµφανίζονται 

µικρότερες ανεξάρτητες ή µονοπρόσωπες εταιρίες παραγωγής, και αυτό αλλάζει την 

«κυριαρχία» των µεγαλύτερων εταιριών, που µέχρι τότε επιχειρούσαν στην 

κινηµατογραφική παραγωγή. Αυτό προκύπτει και ως αίτηµα και ανάγκη για αυτονοµία 

του «νέου µοντέλου ντοκιµαντερίστα», ο οποίος ασχολείται µε το καλλιτεχνικό-

δηµιουργικό ντοκιµαντέρ σε αντιπαράθεση µε τηλεοπτικό ντοκιµαντερίστα. Όπως µας 

επιβεβαιώνει ένας σκηνοθέτης «έπρεπε να κάνω έναρξη στην εφορία για να µπορέσω να 

τρέξω την παραγωγή της ταινίας µου. Έπρεπε να έχω επαγγελµατικό πλαίσιο συνεργασίας 

µε τους συνεργάτες µου. […] Ήθελα να κάνω µόνος µου την παραγωγή. Δ∆εν ήθελα να 

µπλέξω µε εταιρίες παραγωγής». Σε αυτήν την κατηγορία επαγγελµατικής 

δραστηριότητας ο σκηνοθέτης είναι συνήθως και ο παραγωγός της ταινίας. Αυτή η τάση 

επικράτησε σταδιακά και διαµόρφωσε τη δοµή της βιοµηχανίας στην κινηµατογραφική 

παραγωγή του ντοκιµαντέρ. Παράλληλα, όµως µικρότερες εταιρίες παραγωγής 

αποκτώντας τεχνογνωσία, δικτύωση και γνώση µέσα από το Φ.Ν.Θ. και εντέλει 

προσβάσεις σε χρηµατοδοτήσεις, αναπτύσσονται σύµφωνα µε τα µοντέλα µεγάλων 

εταιριών, αλλά διατηρώντας το εναλλακτικό τους προφίλ. Επίσης, διαφαίνεται ότι 

ανοδική πορεία έχουν οι εταιρίες που διατηρούν καλές σχέσεις µε το δίκτυο του Φ.Ν.Θ.. 
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Αυτό σηµαίνει ότι έχουν τακτική συµµετοχή σε όλες τις δράσεις του φεστιβάλ 

(workshops, pitching forums, market κ.τ.λ.) έχοντας ταυτόχρονα δοµήσει ένα δίκτυο 

επαφών µε το οποίο µπορούν να εξασφαλίσουν συνεργασίες και χρηµατοδοτήσεις. Υπό 

αυτό το πρίσµα ο ρόλος της εκπαίδευσης µέσα από ένα θεσµό, όπως το Φ.Ν.Θ., είναι 

σχεδόν καθοριστικός για τη διαµόρφωση του ευρύτερου πεδίου της κινηµατογραφικής 

παραγωγής. 

Φαίνεται, λοιπόν, ότι η καινοτοµία στο ντοκιµαντέρ και η µετατόπιση του από 

τηλεοπτικό σε δηµιουργικό είχε επίδραση εν τέλει στη διαµόρφωση του κλάδου. Το 

Φ.Ν.Θ. έπαιξε σηµαντικό ρόλο σε αυτό δίνοντας βήµα σε πρωτοποριακές ταινίες και 

έχοντας ως στόχο την καινοτοµία στη δηµιουργική έκφραση, διότι µε αυτόν τον τρόπο 

συνέβαλλε έστω και έµµεσα στη διαδικασία δηµιουργίας και παραγωγής τέτοιου είδους 

εταιριών. Επιπλέον, το Φ.Ν.Θ. µε το σύνολο των δράσεων του και κυρίως του τµήµατος 

της «Αγοράς» έδωσε τη δυνατότητα συνεργασίας και συµπαραγωγής ταινιών στις 

ελληνικές εταιρίες µε αντίστοιχες εταιρίες σε διεθνές επίπεδο, οι οποίες στη συνέχεια σε 

αρκετές περιπτώσεις έχουν λάβει βήµα στο πρόγραµµα του Φ.Ν.Θ. 

 

Ουσιαστικά, η αλλαγή που δηµιούργησε το Φ.Ν.Θ. στη δοµή της βιοµηχανίας 

στη συνέχεια επιδρά στο ίδιο το φεστιβάλ αυξάνοντας τις δράσεις, το δίκτυο και κυρίως 

το ρόλο του στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής στην Ελλάδα. Όπως 

επιβεβαιώνει ο σκηνοθέτης/παραγωγός «το Φ.Ν.Θ. µεγάλωσε µαζί µε τη βιοµηχανία του 

ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα. Το ντοκιµαντέρ σταδιακά κερδίζει το ενδιαφέρον διεθνώς». Σε 

κάθε περίπτωση η εξέλιξη του ντοκιµαντέρ σε διεθνές επίπεδο είναι εµφανής και 

σταδιακά έχει τραβήξει το ενδιαφέρον και άλλων φορέων (π.χ. τηλεόραση) πέρα από τα 

φεστιβάλ, που ήταν ο κλασικός και σε πολλές περιπτώσεις ο µοναδικός αποδέκτης και 

χώρος προβολής τους.  

 

Η εξέλιξη του κλάδου µπορεί να γίνει καλύτερα κατανοητή, αν λάβει κανείς 

υπόψη  επιπλέον ότι τα φεστιβάλ προσφέρουν τη δυνατότητα προβολής, δηµοσιότητας, 

συστήµατα επιβράβευσης, οικονοµική ανάπτυξη  για το συγκεκριµένο είδος ταινιών, που 
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µε αυτόν τον τρόπο αποκτούν δυνατότητα διανοµής σε εµπορικούς κινηµατογράφους. 

Χωρίς, βέβαια, αυτό να αποτελεί κανόνα καθώς σε κάποιες περιπτώσεις κριτικών π.χ. 

των Καννών (ευρωπαϊκό φεστιβάλ) επηρεάζουν σε µικρό βαθµό το box office των 

αµερικάνικων ταινιών. Κυρίως, δηλαδή δίνουν εφήµερη δόξα σε ταινίες και προωθούν 

την παραγωγή ενός εναλλακτικού προϊόντος (εναλλακτικές ταινίες), συµβάλλοντας 

παράλληλα στη δηµιουργία τοπικών αγορών. Για παράδειγµα, η λειτουργία του ειδικού 

τµήµατος προβολής και παρουσίασης γερµανικών ταινιών στο «Φεστιβάλ του 

Βερολίνου» δηµιούργησε ζήτηση, παραγωγή και ανάπτυξη τοπικής αγοράς στη Γερµανία 

(Evans, 2007). Σε κάποιες περιπτώσεις µάλιστα πραγµατοποιούνται παραγωγές ταινιών 

κατά παραγγελία (Mazdon, 2007, p. 7). 

  

Επίσης, καθώς τα φεστιβάλ αναπτύσσουν µε ταχείς ρυθµούς τον τοµέα της 

«Αγοράς» µετατρέπονται σταδιακά και σε ένα δίκτυο διανοµής που περιορίζει, κατά 

κάποιους, το ρόλο των εταιριών που δραστηριοποιούνται σ’ αυτόν τον τοµέα αλλάζοντας 

το χάρτη της κινηµατογραφικής παραγωγής. Τα “Festival Markets” λειτουργούν στα 

πλαίσια των φεστιβάλ και συµβάλλουν στην ανάπτυξη, εξέλιξη, βελτίωση των 

παραγωγών, βοηθούν επικοινωνιακά την προώθηση των projects που βρίσκονται σε 

ανάπτυξη. Γίνονται πλατφόρµες συναλλαγής γνώσης, εκπαίδευσης και δικτύωσης των 

δηµιουργών και των συντελεστών (κυρίως παραγωγών), ενώ συντελούν στην διάκριση 

νέων δηµιουργών. Ταυτόχρονα, διαφαίνεται ότι το δίκτυο διανοµής του συµβολικού 

προϊόντος έχει διευρυνθεί και σε αυτό εµπλέκονται θεσµοί, κυβερνητικές οργανώσεις, 

κρατικοί φορείς και διεθνείς οργανισµοί. Αυτό σίγουρα διαµορφώνει καινούργιους και 

διαφορετικούς τρόπους διανοµής και δηµιουργεί νέες προοπτικές στο κινηµατογραφικό 

τοπίο (Perren, 2013, p. 4). 

Δ∆οµή απασχόλησης  
 

Στο πλαίσιο της παρούσας εργασίας εξετάζεται η διαµόρφωση της δοµής της 

απασχόλησης στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής στην Ελλάδα και η επίδραση 
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που έχει το Φ.Ν.Θ. σε αυτή. Για τη διερεύνηση του πεδίου πραγµατοποιήθηκαν 

συνεντεύξεις µε επαγγελµατίες του χώρου: σκηνοθέτες, παραγωγούς, επιχειρηµατίες 

(εταιρίες παραγωγής, διανοµής) και υπαλλήλους του Φ.Ν.Θ. 

 

 Η δοµή της απασχόλησης στην κινηµατογραφική παραγωγή είναι ένα από τα 

σηµεία αιχµής της βιοµηχανίας. Ο κινηµατογράφος ανήκει στους “hot” χώρους εργασίας 

και γι’ αυτό ελκύει εργαζόµενους µε συγκεκριµένα χαρακτηριστικά και προσδοκίες. Το 

πεδίο των πολιτιστικών-δηµιουργικών βιοµηχανιών, και ιδιαίτερα της κινηµατογραφικής 

παραγωγής, σκιαγραφείται από συγκεκριµένες ιδιαιτερότητες: είναι ένα περιβάλλον 

εργασίας µε υψηλό ρίσκο, η προσφερόµενη εργασία δεν είναι συνήθως σε σταθερή βάση, 

αλλά σε βάση έργου (project based), δεν υπάρχει σταθερό ωράριο εργασίας, οι αµοιβές 

δεν πραγµατοποιούνται µε κανονικότητα (π.χ. µηνιαία) και είναι χαµηλές για το 

µεγαλύτερο µέρος των εργαζόµενων, οι συνθήκες εργασίες είναι συνεχώς εξελισσόµενες 

και απαιτητικές απαιτώντας αδιάκοπη ενηµέρωση, βελτίωση των προσόντων και 

επαναπροσδιορισµό της επαγγελµατικής ταυτότητας των εργαζοµένων.  

 

Οι συνθήκες αυτές δηµιουργούν διαρθρωτικά εµπόδια στην είσοδο των 

ενδιαφερόµενων στο πεδίο και καθορίζουν τα χαρακτηριστικά των εργαζόµενων, τις 

σχέσεις που αναπτύσσονται µεταξύ τους και τον τρόπο µε τον οποίο δοµούνται οι 

σταδιοδροµίες στο συγκεκριµένο χώρο. Οι “cool” δουλειές ωραιοποιούν το ρίσκο (Neff 

et al., 2005) όµως παρ’ όλα αυτά το ασταθές και εξαντλητικό πρόγραµµα εργασίας 

δηµιουργεί δυσκολίες, εφόσον αποτελεί ανασταλτικό παράγοντα για µια οµαλή 

οικογενειακή ζωή και θέτει περιορισµούς ως προς την ηλικία και το φύλο των 

εργαζοµένων στο πεδίο.  

 

Η κινηµατογραφική παραγωγή του ντοκιµαντέρ είναι ένα είδος που αναπτύχθηκε 

τα τελευταία είκοσι χρόνια στην Ελλάδα, µέσα σε ένα περιβάλλον ρευστό και συνεχώς 

µεταβαλλόµενο. Βασικοί παράγοντες για την ανάπτυξη του είδους συνδέονται µε την 

ανάπτυξης της τεχνολογίας, της παγκόσµιας κινηµατογραφικής παραγωγής και της 
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εκπαίδευσης. Τα τελευταία χρόνια δηµιουργήθηκε «έκρηξη» και πληθώρα παραγωγών, 

καθώς και µεγάλες αλλαγές και µετατοπίσεις στην αλυσίδα παραγωγής, στις 

επαγγελµατικές ειδικότητες και στη σταδιοδροµία των επαγγελµατιών του χώρου.   

 

 Η περίοδος της έναρξης του Φ.Ν.Θ. (1999) συνδέεται µε την πρώτη περίοδο της 

ψηφιακής επανάστασης (δεκαετία του ’80) και των επιπτώσεων της στη βιοµηχανία του 

κινηµατογράφου. Οι σαρωτικές αλλαγές στην πληροφορική και την τεχνολογία (π.χ. 

ποιοτικές ψηφιακές βιντεοκάµερες CCD) άλλαξαν το τοπίο στην κινηµατογραφική 

παραγωγή και αναδιαµόρφωσαν τη δοµή της απασχόλησης. Οι ταχύτητες αυξήθηκαν και 

µαζί και οι παραγωγές ταινιών, µε αποτέλεσµα την αναγκαιότητα για νέες ειδικότητες 

επαγγελµατιών. Όπως µας αναφέρει υπάλληλος του Φ.Ν.Θ. «το τµήµα µας στην αρχή 

ήταν πολύ µεγαλύτερο, µε την έννοια ότι είχε πολλούς ανθρώπους που χρειαζόταν να 

κουβαλάνε ταινίες και µηχανικούς προβολείς που έφτιαχναν αυτές τις ταινίες. Με την 

αλλαγή σε DCP το τοπίο άλλαξε, δεν χρειαζόµασταν πλέον τους τεχνικούς του φιλµ και 

µείναµε λιγότερα άτοµα». Ο χώρος της παραγωγής ντοκιµαντέρ, έχοντας χαµηλότερα 

κόστη και πλέον τα τεχνικά µέσα, αναπτύχθηκε µε γρήγορους ρυθµούς και σηµείωσε 

µεγάλη αύξηση στην παραγωγή. Αυτές οι αλλαγές συνετέλεσαν στην εξέλιξη του είδους 

ως προς τη θεµατολογία και το περιεχόµενό του και διεύρυναν την αγορά, η οποία 

απέκτησε πλέον ενδιαφέρον γι’ αυτό. Σταδιακά, επενδύθηκαν µεγαλύτερα κεφάλαια για 

την παραγωγή και ο τοµέας του ντοκιµαντέρ προσέλκυσε το ενδιαφέρον περισσότερων 

επαγγελµατιών, συχνά ακόµη και από το συγγενικό πεδίο του κινηµατογράφου 

µυθοπλασίας, από το οποίο «δανείστηκε» και ενσωµάτωσε µέρος της οργανωσιακής του 

κουλτούρας.  

 

 Παρόλα αυτά, η σταδιοδροµία στο πεδίο της παραγωγής ντοκιµαντέρ «είναι µια 

δύσκολη υπόθεση», όπως µας αναφέρει ένας σκηνοθέτης και παραγωγός. «Στην 

πραγµατικότητα σχεδόν κανείς ή ελάχιστοι καταφέρνουν να επιβιώσουν κάνοντας αυτή τη 

δουλειά. Αυτό ισχύει για όλες τις ειδικότητες, ακόµη και για τον σκηνοθέτη. Γιατί ακόµη 

και αυτός, παρόλο που κατέχει ξεχωριστή θέση στην παραγωγή, τελικά η αµοιβή του είναι 
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πολύ µικρή αναλογικά». Για να καταφέρει κάποιος σκηνοθέτης να εξασφαλίσει 

καλύτερες αµοιβές θα πρέπει πρώτα να έχει δηµιουργήσει ένα «καλό» όνοµα στην 

αγορά. Αυτό σηµαίνει ότι να έχει βραβευτεί από κάποιο σηµαντικό φεστιβάλ ή/και να 

έχει καταφέρει µια εµπορική επιτυχία.  

 

Καθώς στις πολιτιστικές βιοµηχανίες η «πατρότητα» του συµβολικού προϊόντος 

έχει µεγάλη βαρύτητα και δίνει προστιθέµενη αξία στην παραγωγή π.χ. της ταινίας, η 

φήµη του δηµιουργού λειτουργεί ως ένα είδος “brand name”, το οποίο δηµιουργεί µεταξύ 

άλλων καλύτερες προοπτικές συνεργασίας και βοηθάει σε µεγάλο βαθµό στην εξεύρεση 

χρηµατοδότησης. Η φήµη στο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής, το οποίο είναι 

συνήθως ένα κλειστό δίκτυο δρώντων, εξαρτάται σε µεγάλο βαθµό από τη «στόµα σε 

στόµα» πληροφορία (“word of mouth”). Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ένας διανοµέας 

µε διεθνή εµπειρία «Το “word of mouth” παίζει µεγάλο ρόλο στο χώρο. Κατ’ αρχήν να 

σου πω το εξής χαρακτηριστικό, που συµβαίνει σε πάρα πολλά φεστιβάλ: το βασικό 

ερώτηµα και θέµα συζήτησης µεταξύ µας, είτε γνωριζόµαστε, είτε όχι, είναι “τι έγινε; Είδες 

καµιά καλή ταινία”. Βέβαια, ο καθένας µε τα γούστα του. Μπορεί µια επιτυχία, για 

παράδειγµα “Τα χιόνια του Κιλιµάντζαρο”, που έσκισε και πήρε εξαιρετικές κριτικές, 

εµένα δεν µου άρεσε. Δ∆εν το είχα δει, το είδα µετά εδώ. Αν το είχα δει εκεί, δεν θα µου 

άρεσε. Πολλές φορές, όµως, σου λέει κάποιος είδα µια ταινία φοβερή, και να πας να τη 

δεις και να σκεφτείς: «µα τι µου έλεγε αυτός;». Άλλες φορές πάλι, το “Lunch box” ας 

πούµε, άσχετα που εδώ δεν πέτυχε, ήταν από τα πιο “hot” του Φεστιβάλ Καννών, τότε, στο 

παράλληλο πρόγραµµα. Γίνεται, δηλαδή, η προβολή µιας ταινίας και µπορεί να είναι λίγος 

κόσµος µέσα. Και στην επόµενη προβολή µε την κουβέντα, ο ένας µε τον άλλο, να γίνει το 

αδιαχώρητο. Είναι τόσο γρήγορο…».  

 

Όπως φαίνεται από τις µαρτυρίες σε πολλές περιπτώσεις  η πληροφορία µπορεί 

να µην είναι έγκυρη και να δηµιουργεί «φούσκες» και περιστασιακή φήµη, τόσο για τις 

ταινίες, όσο και για τους επαγγελµατίες που δουλεύουν σε αυτές. Αυτό είναι πολύ 

χαρακτηριστικό στα περιβάλλοντα των φεστιβάλ κινηµατογράφου. Προκειµένου να 
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αντισταθµιστεί ο αστάθµητος παράγοντας πρόβλεψης, π.χ. οι επενδυτές στο πεδίο δίνουν 

µεγάλη σηµασία στην επιτυχία του παρελθόντος και το πορτφόλιο του κάθε δηµιουργού. 

Αυτό καθορίζει σε µεγάλο βαθµό τη σταδιοδροµία όχι µόνο του ίδιου, αλλά και του 

συνόλου των επαγγελµατιών που συµµετέχουν στην παραγωγή. Γι’ αυτό το λόγο οι 

δηµιουργοί επενδύουν χρόνο και ενέργεια στη δικτύωση και δηµοσιότητα και 

επιδιώκουν τη βράβευση και την εµπορική επιτυχία. Όπως, όµως, µας πληροφορεί ο 

υπάλληλος του φεστιβάλ και µας επαληθεύει ο διανοµέας «τελικά τα βραβεία δεν έχουν 

καµία πρακτική σηµασία. Μόνο από το Φεστιβάλ των Καννών ίσως… Κακά τα ψέµατα. Τα 

βραβεία µπορείς να τα διαφηµίζεις στο κοινό σου µόνο… Γιατί γι’ αυτόν που θέλει να 

πληρώσει εισιτήριο, µόνο ο Χρυσός Φοίνικας των Καννών µετράει. Π.χ. το Χρυσό 

Λιοντάρι της Βενετίας, µετράει… αλλά απειροελάχιστα». 

 

Έτσι, το µείζον θέµα της φήµης, η οποία εν τέλει καθορίζει την πορεία µιας 

παραγωγής, παραµένει πολυεπίπεδο, ρευστό και σε συνεχή αλληλεπίδραση µε πολλούς 

παράγοντες (ΜΜΕ, δηµοσιογράφους, κριτικούς κινηµατογράφου, κοινό). Όπως 

αναφέρει σχετικά µε το θέµα ο Θόδωρος Αγγελόπουλος «οι κριτικοί της εποχής έπαιξαν 

τεράστιο ρόλο στη γέννηση του ελληνικού κινηµατογράφου και ντοκιµαντέρ. Αν θέλετε 

λειτούργησαν παράλληλα µε τους σκηνοθέτες. Αυτοί “έδωσαν” τις ταινίες στο κοινό, 

µίλησαν στο κοινό γι’ αυτές τις ταινίες, αυτοί ως ένα σηµείο τις έκαναν γνωστές στο 

ελληνικό κοινό και άνοιξαν το δρόµο, ειδάλλως δε θα υπήρχε ελληνική  κινηµατογραφική 

παραγωγή» (Θόδωρος Αγγελόπουλος, 2010, «Φεστιβάλ 50 ετών», Εκποµπή, Αρχείο 

ΕΡΤ, DVD 4, 31:02). 

 

 Επίσης, για την πορεία και την εξέλιξη της σταδιοδροµίας του δηµιουργού, 

αλλά και του συνόλου των επαγγελµατιών στο χώρο της κινηµατογραφικής παραγωγής, 

συντελεί σε µεγάλο βαθµό το περιβάλλον ενός «κλειστού δικτύου» ανθρώπων και οι 

σχέσεις που αναπτύσσονται µέσα σε αυτό. Οι σχέσεις αυτές µπορούν να αποβούν µέχρι 

και καθοριστικές για την επαγγελµατική τους καριέρα. Όπως γλαφυρά αναφέρει ο 

Παναγιώτης Τιµογιαννάκης, αφηγούµενος την πρώτη προσωπική του επαφή µε το χώρο: 
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«µια µέρα χτύπησε ένα τηλέφωνο από τον Μπουλµέτη, που ήµασταν µαζί στο τµήµα, και 

µου είπε σε ψάχνει ο Ρεντζής. Πήγα στο σπίτι του, γιόρταζε τα 10 χρόνια του περιοδικού 

και ήθελε νέα παιδιά γράψουν για το 20ο φεστιβάλ κινηµατογράφου. Ε, εκεί, λοιπόν, 

ξεκίνησαν όλα. Από τότε δουλεύω σε αυτό το χώρο, και του χρωστάω πολλά» (Παναγιώτης 

Τιµογιαννάκης, 2010, «Φεστιβάλ 50 ετών», Εκποµπή, Αρχείο ΕΡΤ, DVD 4, 37:50). 

Οι παραπάνω συνθήκες σε συνδυασµό µε την ανάπτυξη της εκπαίδευσης των 

επαγγελµατιών της κινηµατογραφικής παραγωγής, την ευκολότερη πρόσβαση σε 

πληροφορίες που αφορούν τον κλάδο σε παγκόσµιο επίπεδο και την οικονοµική κρίση, 

σταδιακά οδηγούν στην ανάπτυξη ενός νέου µοντέλου επαγγελµατία – δηµιουργού µε 

αυξηµένα προσόντα και αρµοδιότητες: είναι ο «σκηνοθέτης – παραγωγός». Αυτό 

αλλάζει τη δοµή της απασχόλησης, δηµιουργώντας νέες «επαγγελµατικές οντότητες» και 

διαφορετικούς συσχετισµούς µεταξύ των δρώντων στο πεδίο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής.  

Το Φ.Ν.Θ. και η δοµή της απασχόλησης 

Το Φ.Ν.Θ. ως σηµαντικός παράγοντας της κινηµατογραφικής παραγωγής του 

ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα και µηχανισµός ελέγχου επιδρά στο πεδίο σε δύο επίπεδα, 

βραχυπρόθεσµα και µακροπρόθεσµα, µέσα από τις δράσεις του (προγραµµατισµό, 

σύστηµα επιβράβευσης, δικτύωση και εκπαίδευση). Η δραστηριότητα του διαµορφώνει 

σε µεγάλο βαθµό τη δοµή της απασχόλησης και τη σταδιοδροµία των δρώντων στο πεδίο 

της κινηµατογραφικής παραγωγής.  

 Το Φ.Ν.Θ. µε τον προγραµµατισµό των ταινιών επιλέγει να προβάλει νέους 

δηµιουργούς και δίνει βήµα σε πρωτοεµφανιζόµενους νέους καλλιτέχνες. Το ζητούµενο 

του φεστιβάλ ήταν εξαρχής να φιλοξενήσει δουλειές «που είναι φτιαγµένες µε πάθος, µε 

ανθρώπινη περιέργεια, που είναι καινοτόµες, µε φρέσκιες ιδέες, ποιητική µατιά και 

αισθητική αρτιότητα», όπως µας επιβεβαιώνει ο διευθυντής του Φ.Ν.Θ. Τα κριτήρια 

επιλογής των ταινιών ήταν σαφή και συνδέονταν άµεσα µε το όραµα του καλλιτεχνικού 

διευθυντή του φεστιβάλ. Όπως ο ίδιος µας λέει «µε ενδιαφέρει πάρα πολύ και η αισθητική 

της τέχνης του κινηµατογράφου. Δ∆εν είναι απλώς µια µονότονη αφήγηση και καταγραφή. 
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Μ’ ενδιαφέρει πάρα πολύ η αισθητική της εικόνας και η δοµή της, το σχήµα της, η 

παραγωγή της εικόνας, και αυτό το στοιχείο ήταν πολύ σαφές στις επιλογές µου. Το έψαχνα 

πάρα πολύ. Ήταν σχεδόν avant-garde σινεµά, αλλά ταυτόχρονα και ενηµέρωση, 

ντοκιµαντέρ». Αυτά τα κριτήρια φαίνεται ότι καθόρισαν και το πεδίο της παραγωγής 

στην Ελλάδα. 

Τα κριτήρια και η αισθητική µε τα οποία επέλεγε τις ταινίες το Φ.Ν.Θ. φαίνεται 

ότι διαµόρφωσαν και τον τρόπο µε τον οποίο οι καλλιτέχνες έφτιαχναν τις ταινίες τους. 

Αυτό για κάποιους σήµαινε δυσκολία, για κάποιους άλλους εξέλιξη. Σίγουρα, πάντως, 

προκάλεσε µετατοπίσεις στο πεδίο, τόσο αισθητικές όσο και επαγγελµατικές. Όπως 

θυµάται ένας σκηνοθέτης της παλιότερης γενιάς, ο οποίος δραστηριοποιείται στο χώρο 

από το 1981, «Τότε δουλεύαµε ως εξής: κάναµε συνεντεύξεις, τραβούσαµε πλάνα των 

χώρων και των ανθρώπων, και δουλεύαµε ένα σπηκάζ δικό µας µε φωτογραφίες, αρχειακό 

υλικό, µε τα πλάνα που έχουµε κάνει, και κυρίως µε το κόψιµο του λόγου, µε πολλά 

«ποιητικά» στοιχεία, και αυτό ήταν το τηλεοπτικό ντοκιµαντέρ (παραγωγές της ΕΡΤ, είτε 

αναθέσεις, είτε εσωτερικές). Δ∆ηµιουργικά ντοκιµαντέρ ακόµα τότε δεν έκανα. Το ’90 

παραιτήθηκα από την ΕΡΤ. Εκείνη την εποχή εµφανίζεται το “Doc club” (Μαριάννα 

Οικονόµου, Βάλερυ Κοντάκου, Αµαλία Ζέππου, Καλλιόπη Λεγάκη, Μαρία Λεωνίδα, 

Μάρκος Γκαστίν, Απόστολος Καρακάσης), µια οµάδα νέων ντοκιµαντεριστών, γυναίκες ως 

επί το πλείστον, που είχαν έρθει κυρίως από το εξωτερικό. Τότε µπαίνει για πρώτη φορά σε 

εµένα η σχολή του καταγραφικού ντοκιµαντέρ ή verite». […] Το φεστιβάλ ντοκιµαντέρ 

αγκάλιασε από την αρχή την οµάδα του “Doc club”. Εκεί, µαζί µε άλλους 

κινηµατογραφιστές,  βρήκαν έκφραση και βήµα και κυρίως την «καινούργια»  άποψη του 

σινεµά verite, την άποψη ότι ένα δηµιουργικό ντοκιµαντέρ πρέπει να παρατηρεί, να 

καταγράφει, µε τις βασικές µεθόδους ουσιαστικά της ανθρωπολογίας, συµµετοχική 

παρατήρηση, δηµιουργία σχέσης µε τον χαρακτήρα, καταγραφή ενός κοµµατιού της ζωής 

του κ.λ.π. και να το δοµούµε µε βάση τη λογική της ιστορίας µε αρχή, µέση και τέλος. Εµείς 

αυτό δεν το είχαµε. Εµάς ήτανε κάτι δοκιµιακό ή ενηµερωτικό». 

Η στροφή αυτή ήταν καθοριστική για τη δοµή της απασχόλησης. Δηµιούργησε 

νέους συσχετισµούς και κινητικότητα στο χώρο, αναδιάταξη στα δίκτυα των 
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εργαζόµενων και καινούργιες προοπτικές ανάπτυξης της κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Νέοι επαγγελµατίες εισήχθησαν στο χώρο, µε διαφορετικές ιδέες και δεξιότητες, οι 

οποίοι τροφοδότησαν µε νέο αίµα το πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής. Το Φ.Ν.Θ. 

ταρακούνησε την καθεστηκυία κατάσταση και σε πολλές περιπτώσεις δηµιούργησε και 

αντιδράσεις από την παλιά γενιά των επαγγελµατιών της κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Όπως θυµάται ο συγκεκριµένος σκηνοθέτης «νοµίζω ότι το φεστιβάλ ντοκιµαντέρ είχε 

µεγάλη αντίδραση από αυτούς τους «παλιούς» τεχνικούς, που ήταν σε σωµατεία, όπως η 

ΕΤΕΚ και είχαν την αντίληψη ότι πρέπει να τσακίζουµε µε υψηλές τιµές και απεργίες, τις 

ξένες παραγωγές που έρχονταν, ότι στο ντοκιµαντέρ πρέπει να υπάρχει minimum συνεργείο 

5 ατόµων και οπωσδήποτε ηλεκτρολόγος! Αυτό το φράγµα το έσπασε ουσιαστικά αυτή η 

καινούργια γενιά των ντοκιµαντεριστών, που οδήγησε στην άνθηση του ελληνικού 

ντοκιµαντέρ. Καταλυτικό και παρεµβατικό ρόλο σε αυτό έπαιξε το φεστιβάλ ντοκιµαντέρ µε 

τις επιλογές του». 

Όσον αφορά το σύστηµα επιβράβευσης του Φ.Ν.Θ. δεν διαφαίνεται να έχει 

κάποιο αξιοπρόσεκτο αντίκτυπο στη δοµή της απασχόλησης, διότι το φεστιβάλ δεν έχει 

διαγωνιστικό τµήµα. Οι λόγοι για την επιλογή αυτή ήταν οικονοµικοί και δεοντολογικοί. 

Όπως µας αναφέρει ο υπάλληλος του Φ.Ν.Θ. «το φεστιβάλ δεν είχε ιδιαίτερα µεγάλο 

budget. Και αυτό ήταν δεσµευτικό ως προς τα χρηµατικά βραβεία. Άλλωστε, το Φ.Ν.Θ. 

τότε ήταν από τα λίγα διεθνώς, οπότε δε χρειαζόσουν τα βραβεία για να προσελκύσεις τους 

δηµιουργούς. […]. Επίσης, όταν δεν έχεις διαγωνιστικό τµήµα, είσαι πιο ευέλικτος και 

ελεύθερος στις επιλογές σου, γιατί δεν υπάρχει ανταγωνισµός, δεν υπάρχουν περιορισµοί». 

Ωστόσο, υπάρχουν κάποια βραβεία στο Φ.Ν.Θ., όπως το «βραβείο κοινού», που 

προσδίδουν µια σχετική προβολή και αξία στη βραβευµένη ταινία, αλλά όπως µας 

επιβεβαιώνει σκηνοθέτης, ο οποίος έχει λάβει βραβείο κοινού, «δεν είχε κάποιο 

σηµαντικό αντίκτυπο για την πορεία της ταινίας. Ούτε σε επίπεδο συνεργασιών µου 

προσέφερε κάτι σηµαντικό. Παίζει κάποιο ρόλο, βέβαια, στις προτάσεις που καταθέτω για 

χρηµατοδότηση. Γιατί το Φ.Ν.Θ. είναι πολύ σηµαντικό φεστιβάλ παγκοσµίως».  
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 Για τη δοµή της απασχόλησης πολύ σηµαντικό ρόλο παίζει η εκπαίδευση των 

εργαζόµενων στο πεδίο. Πέρα από την τυπική εκπαίδευση, η οποία αφορά τις τεχνικές 

γνώσεις της κάθε ειδικότητας, είναι οι γνώσεις και η «εκπαίδευση» που αποκτά κάποιος 

µέσα στο επαγγελµατικό πεδίο που δραστηριοποιείται ο καθένας. Το Φ.Ν.Θ. φρόντισε 

ιδιαίτερα αυτό το κοµµάτι αναπτύσσοντας εξαρχής ένα δυναµικό τµήµα, την «Αγορά», 

το οποίο µεταξύ των άλλων προσφέρει επαγγελµατική εκπαίδευση, καθώς προετοιµάζει 

τους δηµιουργούς και όλους τους ενδιαφερόµενους να εισαχθούν οµαλά στο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής και των χρηµατοδοτήσεων. Με αυτόν τον τρόπο βοηθάει 

πολύ στην εξέλιξη των επαγγελµατιών του χώρου και διαµορφώνει τη δοµή της 

απασχόλησης. Όπως ρητά µας επιβεβαιώνει η σκηνοθέτης, όταν ρωτήθηκε για το εάν το 

Φ.Ν.Θ. τη βοήθησε στην επαγγελµατικής της σταδιοδροµία: «για µένα η συµµετοχή µου 

στο Φ.Ν.Θ. ήταν τεράστιο σχολείο. Ήρθα σε επαφή πραγµατικά µε το τι εστί ντοκιµαντέρ. 

Εδώ είδα ξένα ντοκιµαντέρ, συνάντησα ξένους δηµιουργούς, παρακολούθησα τα διάφορα 

σεµινάρια, συµµετείχα στα EDN (European Documentary Network).  Έχω κάνει τα πάντα 

εδώ µέσα. Με βοήθησε να κάνω ταινίες. Πάρα πολύ. Κάθε φορά που έρχοµαι εδώ και 

βλέπω ταινίες ξεκινάει µια καινούργια περίοδος έµπνευσης. Μου έρχονται ιδέες, σκέφτοµαι 

πράγµατα και νοµίζω ότι µέσα από εδώ έχω εξελιχθεί».  

 Όπως διαφαίνεται, η επίδραση του Φ.Ν.Θ. στη δοµή της απασχόλησης δεν είναι 

µόνο αυτονόητη, αλλά επιβεβαιώνεται και από τα λεγόµενα των δρώντων στο πεδίο της 

κινηµατογραφικής παραγωγής στην Ελλάδα. Το Φ.Ν.Θ. µέσα από τις δράσεις του 

συνετέλεσε στη διαµόρφωση του τρόπου και του είδους της καριέρας για πολλούς 

επαγγελµατίες του χώρου, και αυτό συνέβη µέσα από τη διάδραση µε τη διεθνή 

κοινότητα της κινηµατογραφικής παραγωγής, δίνοντας µε αυτόν τον τρόπο νέα πνοή και 

εξέλιξη στη σταδιοδροµία πολλών σκηνοθετών.  

Αγορά 
 
Η πτυχή της αγοράς αναφέρεται στο κοινό και στην κατανάλωση των πολιτιστικών 

προϊόντων. Το θέµα της κατανάλωσης θίγεται µόνο ακροθιγώς στην παρούσα εργασία, 
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διότι για τη συλλογή διαφωτιστικών στοιχείων στη συγκεκριµένη πτυχή θα έπρεπε να 

διενεργηθεί έρευνα κοινού, η οποία δεν εντάσσεται στα πλαίσια της παρούσας εργασίας.  

 

Το Φ.Ν.Θ. µε τις επιλογές στον προγραµµατισµό του δηµιούργησε εξαρχής ένα 

καινούργιο κοινό στη Θεσσαλονίκη και στην Ελλάδα γενικότερα. Το ντοκιµαντέρ ήταν 

ένα κινηµατογραφικό είδος που µέχρι τότε δεν ήταν γνωστό στην Ελλάδα παρά µόνο 

µέσα από τα ντοκιµαντέρ που προέβαλλε η τηλεόραση. Γι' αυτό και η δουλειά του 

Φ.Ν.Θ. ήταν πολύ δύσκολη τα πρώτα χρόνια. Παρ’ όλες τις δυσκολίες το Φ.Ν.Θ. 

κατάφερε να δηµιουργήσει το κοινό του. Όπως αναπολεί ο Διευθυντής του Φ.Ν.Θ. από 

τα πρώτα χρόνια του Φ.Ν.Θ.: «Η δουλειά µου δεν ήταν ποτέ εύκολη. Δ∆εν προωθώ εύκολο 

κινηµατόγραφο ποτέ. Ακόµα και µε τους “Νέους Ορίζοντες”, µε τους οποίους ξεκίνησε η 

σχέση µου µε το φεστιβάλ εικοσιτέσσερα χρόνια πριν, δεν ήταν εύκολες ταινίες. Ήταν 

ταινίες αγνώστων σκηνοθετών που µόλις έβγαιναν στην επιφάνεια… Είχαν ιδιαιτερότητες. 

Τίποτε δεν έµοιαζε µε Χόλυγουντ στο πρόγραµµα που παρήγαγα, παρ' όλα αυτά όµως 

κατέχτησε το κοινό της Θεσσαλονίκης. Χαµός γινότανε! Δ∆υο φορές ήρθε η αστυνοµία για 

να βάλει τάξη! Χαµός γινότανε για να µπούνε στην αίθουσα. Κι εγώ δεν είχα ούτε αστέρες, 

ούτε Χόλυγουντ. Πραγµατικά είναι αξιοπερίεργο. Δ∆εν ξέρω πως έγινε αυτό. Μια 

συνταύτιση ίσως στο στυλ. Δ∆εν ξέρω. Έδειχνα ταινίες που τους αφορούσαν, τους 

ενδιέφεραν, τους προκαλούσαν την περιέργεια. Τα κίνητρα δεν τα ξέρω ακόµη. Έκανα ένα 

τµήµα το οποίο ήταν πληροφοριακό, δεν ήταν διαγωνιστικό, δεν υπήρχαν βραβεία, και 

γινόταν όλος αυτός ο χαµός. Μου είχαν διαθέσει τη χειρότερη αίθουσα στη Θεσσαλονίκη, 

στη παραλία, το Παλλάς –δεν υπάρχει πια, το γκρεµίσανε- µε µια ελεεινή οθόνη, 

κατακίτρινη, που έπρεπε να την είχαν πετάξει χρόνια πριν, κουραστική, οι θέσεις, τα 

γόνατά σου ακουµπούσαν στο πηγούνι σου, και παρ’ όλα αυτά το κοινό ήταν δεδοµένο!» 

 

 Η διαµόρφωση του κοινού του Φ.Ν.Θ. µοιάζει απρόβλεπτη καθώς το φεστιβάλ τα 

πρώτα χρόνια δεν έκανε καµία διαφήµιση. Όπως µας επιβεβαιώνει και ένας από τους 

πρώτους υπαλλήλους του Φ.Ν.Θ.: «όλη η κατάσταση ακόµη και σήµερα λειτουργεί µε το 

“word of mouth!”». Σηµαντικό ρόλο σε αυτό έπαιξε ο προγραµµατισµός των ταινιών του 
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Φ.Ν.Θ. ο οποίος φαίνεται ότι καθόρισε και τη διαµόρφωση του κοινού του φεστιβάλ. Για 

τα κριτήρια µε τα οποία γινόταν η επιλογή των ταινιών µας µιλάει ένας από τους 

βοηθούς προγράµµατος του φεστιβάλ µε µεγάλη εµπειρία: «Το ιδανικό είναι να πετύχεις 

µια χρυσή τοµή. Ακόµη και αν δεν αρέσει απαραίτητα σε όλους, να µην αφήσει τους 

ανθρώπους αδιάφορους. Πολλά από τα µεγάλα φεστιβάλ, που έχουν και πολύ περισσότερες 

ταινίες και πολύ µεγαλύτερες απαιτήσεις δηµοσιότητας, πολλές φορές παίρνουν ταινίες για 

τους λάθος λόγους: γιατί θα έχει πρωταγωνιστές που θα είναι σταρ και που θα 

περπατήσουν στον κόκκινο χαλί τους ή γιατί θα κάνει σκάνδαλο. Στη Θεσσαλονίκη δεν το 

κάνουµε καθόλου, ειδικά στο ντοκιµαντέρ . Περισσότερο µας ενδιαφέρει η ποιότητα των 

ταινιών, αλλά και να ιντριγκάρουν κάπως τους θεατές µας. Κάποιες από τις ταινίες που 

επιλέγει και ο Δ∆ηµήτρης (Εϊπίδης) ξέρει ότι δεν θα είναι από αυτές που θα ενθουσιάσουν, 

αλλά που υπάρχει ένας λόγος που πιστεύει ότι πρέπει να τις δει ο κόσµος. Και το κοινό σε 

ένα φεστιβάλ είναι πολύ πιο δεκτικό από ότι στις αίθουσες. Πολύ πιο εύκολα παίρνουν 

ρίσκα να δουν πράγµατα που υπό άλλες συνθήκες δεν θα πλήρωναν για να δουν σε µια 

αίθουσα. Και το βλέπεις αυτό µε τις sold out προβολές στη Θεσσαλονίκη.  Ένα πετυχηµένο 

φεστιβάλ κατορθώνει λίγο να δηµιουργήσει το κοινό του και να κτίσει ένα πυρήνα θεατών 

που θα πάνε να δουν µια παράξενη ταινία µόνο και µόνο επειδή τους την προτείνει το 

φεστιβάλ. Και ξέρουν ότι ακόµα και αν τελικά βγουν και πουν τι βλακεία ήταν αυτή που 

είδαµε, και πάλι θα τη συζητήσουν, θα τους απασχολήσει, θα δηµιουργήσει µια ζύµωση που 

είναι πολύ δηµιουργική. Και το ντοκιµαντέρ το κάνει πολύ περισσότερο αυτό και είναι πολύ 

ενδιαφέρον ότι από την πρώτη χρονιά µέχρι τώρα το κοινό έχει εκπαιδευτεί µε κάποιο 

τρόπο στο να ψάχνει και να τολµά να βλέπει ένα σινεµά που δεν θα έβλεπε κάτω από άλλες 

συνθήκες. Όταν ξεκίνησε το ντοκιµαντέρ έχω την αίσθηση ότι οι περισσότεροι το έβλεπαν 

λίγο σαν παράξενο φρούτο. Συνέπεσε και µια περίοδος που το ντοκιµαντέρ έγινε πολύ πιο 

δηµοφιλές, το έβλεπες σε µεγάλα φεστιβάλ, ταινίες ντοκιµαντέρ άρχισαν να βγαίνουν στις 

αίθουσες, αλλά έχω την αίσθηση ότι η δουλειά του Εϊπίδη, το φεστιβάλ ντοκιµαντέρ, 

βοήθησε πάρα πολύ και το ελληνικό κοινό να κατανοήσει τι είναι ντοκιµαντέρ και πως ένα 

ντοκιµαντέρ µπορεί να είναι κινηµατογραφικό και όχι µόνο εκπαιδευτικό, όχι µόνο 

φυσιολατρικό, όχι µόνο διδακτικό, αλλά πειραµατικό, αληθινό, συναισθηµατικό». 
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 Από τις µαρτυρίες διαφαίνεται ότι το Φ.Ν.Θ. διαµόρφωσε το κοινό του 

διατηρώντας µε συνέπεια τα κριτήρια µε τα οποία διάλεγε τις ταινίες του. Και παρόλο 

που οι επιλογές του δεν γινόταν µε εµπορικά κριτήρια το κοινό ανταποκρίθηκε και 

αυξήθηκε σταδιακά όλα αυτά τα χρόνια (από 12.000 θεατές την πρώτη χρονιά σε 60.000 

θεατές το 2016). Το Φ.Ν.Θ. προτείνοντας ένα καινούργιο είδος ουσιαστικά είχε την 

ευκαιρία να µάθει στο κοινό τι σηµαίνει ντοκιµαντέρ και να διαµορφώσει και το κριτήριο 

του κοινού. Ουσιαστικά, το Φ.Ν.Θ. εκπαίδευσε το κοινό του. Αυτό βέβαια κατά τη 

γνώµη του Διευθυντή οφείλεται και στα χαρακτηριστικά του συγκεκριµένου κοινού: «το 

κοινό της Θεσσαλονίκης είναι ιδιαίτερο. Είναι ευπρόσδεκτο κοινό και πιο νεανικό, πιο 

φρέσκο. Είναι και το πανεπιστήµιο που διοχετεύει χιλιάδες ανθρώπους που έχουν το 

χρόνο, τη διάθεση και ανακαλύπτουν πράγµατα. Είναι ενεργοί. Εδώ στην Αθήνα είναι λίγο 

µπλαζέ. Άλλο το κλίµα εντελώς». 

 Η αύξηση του κοινού και η αυξανόµενη ζήτηση ταινιών σε συνδυασµό µε µια 

σειρά παραγόντων που αναφέρονται στις υπόλοιπες πτυχές της παρούσας εργασίας 

έδωσε κίνητρα για την αύξηση της κινηµατογραφικής παραγωγής. Η επιτυχής περίπτωση 

της δηµοφιλίας του Φ.Ν.Θ. και είναι ενδεικτική και επιβεβαιώνει για ακόµη µία φορά ότι 

τελικά «κανείς δεν ξέρει» τι είναι αυτό που καθορίζει την επιτυχία στις πολιτιστικές- 

δηµιουργικές βιοµηχανίες. Το ντοκιµαντέρ, ένα δύσκολο είδος, όπως ήταν στο ξεκίνηµα 

του τουλάχιστον, σε µια µικρή σχετικά πόλη και χωρίς διαφήµιση κατάφερε να κάνει την 

ανατροπή, να επιβιώσει και να εξελιχθεί. 
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5. ΣΥΜΠΕΡΑΣΜΑΤΑ 
 

Η παρούσα έρευνα αποτελεί µια µελέτη περίπτωσης του Φ.Ν.Θ. Στόχος της ήταν η 

διερεύνηση του πολλαπλού ρόλου των φεστιβάλ κινηµατογράφου στο ευρύτερο πεδίο 

της κινηµατογραφικής παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης. Το θεωρητικό της πλαίσιο 

διέτρεξε τη βιβλιογραφία σχετικά µε: 

� τα φεστιβάλ κινηµατογράφου 

� τις πολιτιστικές - δηµιουργικές βιοµηχανίες και τις αντιφάσεις του συγκεκριµένου 

πεδίου ως προς τη διαχείριση του συµβολικού προϊόντος και τις σχέσεις των 

δρώντων στο πεδίο 

� το ρόλο του δηµιουργού στη διαδικασία της πολιτιστικής παραγωγής  

� το ρόλο των συµβάσεων και διαδικασιών στην αυθεντική έκφραση της 

δηµιουργικότητας      

 

Η έρευνα ανέλυσε σε βάθος τον οργανισµό (δράσεις, λειτουργία, διαδικασίες) και 

τη διάδραση του Φ.Ν.Θ. µε το ευρύτερο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής του 

ντοκιµαντέρ. Συλλέχτηκαν ποιοτικά δεδοµένα από τον οργανισµό καθώς και από το 

ευρύτερο πεδίο της κινηµατογραφικής παραγωγής. Από την επεξεργασία αυτών των 

στοιχείων σκιαγραφήθηκε το προφίλ και ο ρόλος του Φ.Ν.Θ., ενώ ταυτόχρονα 

φωτίστηκαν ζητήµατα που σχετίζονται µε τη δυνατότητα της αυθεντικής έκφρασης του 

δηµιουργού µέσα στο πλέγµα συµβάσεων και διαδικασιών και τον τρόπο που οι 

συµβάσεις και οι διαδικασίες επιδρούν στη διαµόρφωση των επιλογών του κατά τη 

δηµιουργία της ταινίας. 

Γενικότερα, όπως παρατηρείται και στη βιβλιογραφία, η πολιτιστική παραγωγή 

είναι µια διαδικασία που προϋποθέτει συλλογική δράση, γνώση, δίκτυα και τεχνολογία. 

Χρειάζεται ταυτόχρονα οργάνωση και πλαίσιο µέσα στο οποίο θα καλλιεργηθεί και θα 

αναπτυχθεί (Pratt, 2004). Ορισµένες οργανωσιακές δοµές εµπνέουν τη δηµιουργικότητα 

και παρέχουν τις συνθήκες για να ακµάσει. Όπως διαφαίνεται από την παρούσα έρευνα 
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το Φ.Ν.Θ. πληροί αυτά τα χαρακτηριστικά, καθώς είναι ένα µικρού µεγέθους φεστιβάλ, 

µε φιλικό περιβάλλον, που κατεξοχήν επιζητά την καινοτοµία και τη δηµιουργικότητα. 

Αυτό αντικατοπτρίζεται στην οργανωσιακή του δοµή και στις δράσεις του, µέσω των 

οποίων το φεστιβάλ αλληλεπιδρά µε το σύνολο των δρώντων της κινηµατογραφικής 

παραγωγής. 

Κύρια ευρήµατα 
 
Τα κύρια ευρήµατα της έρευνας αφορούν τον πολλαπλό ρόλο του Φ.Ν.Θ., ο οποίος µέσα 

στο διάστηµα των δεκαοκτώ χρόνων λειτουργίας του παρουσιάζει εξέλιξη συνεπή ως 

προς τους αρχικούς του στόχους. Το Φ.Ν.Θ. ξεκίνησε µε το όραµα να αναπτύξει και να 

προωθήσει το ντοκιµαντέρ, ένα νέο κινηµατογραφικό είδος εναλλακτικής ενηµέρωσης, 

στην Ελλάδα και διεθνώς. Αυτό καθόρισε τις δράσεις του και εντέλει την εξέλιξη του 

ρόλου του στην κινηµατογραφική παραγωγή. Για την εκπλήρωση του στόχου του 

κινήθηκε στρατηγικά: έδωσε µεγάλη βαρύτητα στον προγραµµατισµό, στην επιλογή των 

ταινιών, έχτισε σταδιακά ένα κοινό που γνώρισε και αγάπησε το ντοκιµαντέρ και 

παράλληλα ανέπτυξε πολλαπλές δράσεις, οι οποίες έδωσαν ώθηση στην ανάπτυξη της 

κινηµατογραφικής παραγωγής. 

Όπως προκύπτει από την έρευνα ένα από τα πιο αξιόλογα σηµεία για την 

κατανόηση καταρχάς του οργανισµού είναι η σταθερότητα που διατήρησε καθ’ όλη τη 

διάρκεια της λειτουργίας του στο όραµα του, το οποίο ξεκίνησε ως προσωπικό όνειρο 

του Διευθυντή του φεστιβάλ. Ο Δηµήτρης Εϊπίδης προήλθε από -και σχετιζόταν µέχρι 

και τέλος της θητείας του µε- σηµαντικούς διεθνείς οµόλογους θεσµούς, και αυτό 

αποτυπώθηκε πλήρως στο προφίλ του Φ.Ν.Θ.. Από αυτόν άλλωστε φαίνεται ότι 

διαµορφώθηκε σε µεγάλο βαθµό η οργανωσιακή κουλτούρα του οργανισµού, όπως και ο 

προσανατολισµός του Φεστιβάλ προς την καινοτοµία.  

Επίσης, από τις µαρτυρίες διαφαίνεται ότι στην υλοποίηση αυτού του στόχου 

συνετέλεσε καθοριστικά το γεγονός ότι ο Εϊπίδης παρέµεινε στο «τιµόνι» του Φ.Ν.Θ. επί 

δεκαοχτώ συναπτά έτη. Αυτή η συνθήκη συναντάται σπάνια σε δηµόσιους οργανισµούς  

και γι’ αυτό είναι αξιοπρόσεκτη. Μπορεί να αξιοποιηθεί στην ερµηνεία σχετικά µε την 
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διαµόρφωση της οργανωσιακής κουλτούρας του Φ.Ν.Θ., τη σχέση του κράτους µε τους 

πολιτιστικούς οργανισµούς κ.α.. Συµπληρωµατικά σε αυτό µπορεί να αναφερθεί ότι καθ’ 

όλη τη διάρκεια της λειτουργίας του φεστιβάλ δεν έχει ασκηθεί κάποια ιδιαίτερη 

παρέµβαση από το εποπτεύον Υπουργείο Πολιτισµού. Αυτό, µεταξύ άλλων, 

καταδεικνύει τη σχετική ελευθερία του οργανισµού ως προς τις δράσεις του και εγείρει 

µια υπόθεση (χρήζουσα προσεκτικής µελέτης και διερεύνησης) ότι στις φερόµενες 

“ασθενείς” κουλτούρες, όπως είναι η ελληνική, οι πολιτιστικοί θεσµοί είναι ενδεχοµένως 

πιο ελεύθεροι και ανεξάρτητοι από έναν κεντρικό πολιτικό έλεγχο, να αυτοκαθορίζονται 

και να ανοίγονται στην καινοτοµία. 

Στην πορεία της λειτουργίας του φεστιβάλ, βέβαια, το όραµα και η φιλοσοφία 

του Διευθυντή έγινε το κοινό όραµα του Φ.Ν.Θ. και των ανθρώπων που δούλευαν σε 

αυτό και έτσι δηµιουργήθηκε το φεστιβάλ.  Όπως άλλωστε απαντάει χαρακτηριστικά ο 

Εϊπίδης στην ερώτηση για το πώς διαµορφώθηκε και δοµήθηκε ο οργανισµός: «Μα τι 

είναι ένα φεστιβάλ; Είναι οι άνθρωποι! Είναι όλοι όσοι συµµετέχουν και αυτοί που το 

οργανώνουν, φυσικά. Είναι αυτοί που παράγουν τις ταινίες, και ταυτόχρονα είναι οι 

δηµοσιογράφοι, είναι οι καλλιτέχνες, είναι άνθρωποι πρώτα απ’ όλα µε µια οξυδέρκεια και 

µια ικανότητα να αντιληφθούν µικρές ευαισθησίες, οι οποίες είναι πάρα πολύ σηµαντικές 

τελικά στη σύνθεση ενός έργου. Δ∆εν ξέρω πώς να το περιγράψω. Είναι και µαγεία 

ταυτόχρονα».  

Ένας εξίσου σηµαντικός παράγοντας για τον καθορισµό του ρόλου του Φ.Ν.Θ. 

είναι το ύφος που διατήρησε στον προγραµµατισµό των προβαλλόµενων ταινιών. Ο 

σταθερός προσανατολισµός του στην καινοτοµία και στην πρωτοπορία λειτούργησε ως 

σηµαντικός µηχανισµός ελέγχου στο πεδίο της κινηµατογραφικής δηµιουργίας και 

παραγωγής ντοκιµαντέρ. Κατά µια έννοια έθεσε το πλαίσιο στο οποίο θα µπορούσε να 

κινηθεί ο δηµιουργός και έχοντας ανοιχτούς ορίζοντες, προώθησε τη δηµιουργικότητα 

νέων δηµιουργών και τις εναλλακτικές αφηγήσεις στην τέχνη του ντοκιµαντέρ. Μέσα σε 

αυτό το κλίµα διαµορφώθηκε και ο χαρακτήρας της ευρύτερης κινηµατογραφικής 

παραγωγής στην Ελλάδα. 
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Ταυτόχρονα µε τις επιλογές του το Φ.Ν.Θ. δηµιούργησε και εκπαίδευσε το κοινό 

του. Το κοινό του φεστιβάλ ήταν ένα καινούργιο κοινό στην Ελλάδα, το οποίο 

αναπτύχθηκε σταδιακά γύρω από το φεστιβάλ, έµαθε το συγκεκριµένο είδος και πλέον 

αναζητά και επιλέγει τις συγκεκριµένες ταινίες. Αυτό ήταν εφικτό να συµβεί, διότι το 

φεστιβάλ έδωσε ένα σαφές και σταθερό αισθητικό στίγµα, το οποίο και διατήρησε καθ’ 

όλη τη διάρκεια της λειτουργίας του µέχρι σήµερα. Το κοινό µε τη σειρά του αύξησε τη 

ζήτηση για ταινίες ντοκιµαντέρ στις κινηµατογραφικές αίθουσες, αλλά ακόµη και στην 

τηλεόραση και αυτό είχε επίδραση και στην παραγωγή ταινιών.  

Παράλληλα, το Φ.Ν.Θ. στήριξε την αγορά και τον τοµέα της κινηµατογραφικής 

παραγωγής αναπτύσσοντας το τµήµα της «Αγοράς». Έδωσε µεγάλη βαρύτητα σε 

δράσεις όπως δικτύωση, χρηµατοδότηση και εκπαίδευση και δηµιούργησε ένα φιλικό 

περιβάλλον για τους επαγγελµατίες και τους δηµιουργούς. Φρόντισε να λειτουργεί 

σύµφωνα µε τους διεθνείς κανόνες της αγοράς και δηµιούργησε καινούργιες προοπτικές 

στη διανοµή ταινιών. Οι πρωτοβουλίες αυτές και οι δράσεις εντάσσουν το Φ.Ν.Θ. στο 

επίκεντρο των εξελίξεων της κινηµατογραφικής παραγωγής σε διεθνές επίπεδο. Ο 

καταλυτικός ρόλος του Φ.Ν.Θ. άλλωστε είναι εµφανής και σε νούµερα, τα οποία 

αποδεικνύουν ότι έχει πετύχει εξαιρετικά αποτελέσµατα ως προς το στόχο του, καθώς 

έχει αυξήσει: το κοινό του από 12.000 το 1999 σε 60.000 το 2016 και τη συµµετοχή των 

ελληνικών κινηµατογραφικών παραγωγών στο πρόγραµµα του Φ.Ν.Θ. από 15 την πρώτη 

χρονιά σε 73 το 2016.    

Επιπλέον, ένα εξίσου σηµαντικό εύρηµα που προέκυψε από την έρευνα αφορά το 

δηµιουργό (το σκηνοθέτη εν προκειµένω) και τις δυνατότητες της αυθεντικής του 

έκφρασης µέσα στο οργανωµένο πλαίσιο της κινηµατογραφικής παραγωγής 

ντοκιµαντέρ. Από τα δεδοµένα προκύπτει ότι, ενώ υπάρχει ένα πλέγµα αυστηρών 

συµβάσεων, ο δηµιουργός καλείται την ίδια στιγµή να παραµένει πάντα “δηµιουργικός” 

και “καινοτόµος”. Αυτό σηµαίνει ότι πρέπει να δουλεύει και να δηµιουργεί καθ’ 

υπέρβαση των συµβάσεων, ενώ ταυτόχρονα αποτελεί µέρος του συστήµατος. Όπως 

διαφαίνεται από την έρευνα η επιτυχία ενός δηµιουργού (καλλιτεχνικά και εµπορικά), 

είναι ένα πολύ δύσκολο έργο. Το Φ.Ν.Θ. συντελεί σε µεγάλο βαθµό ως προς αυτό 
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βοηθώντας το δηµιουργό να «συµµορφωθεί» µε το σύστηµα δίνοντας του την ευκαιρία 

να συµµετέχει στις παρακάτω διαδικασίες:  

- διεθνή workshops, που προετοιµάζουν τους δηµιουργούς για το πώς «θέλει» η 

αγορά να είναι τα προϊόντα (αυτό καθορίζει σε µεγάλο βαθµό τη δοµή και τη 

φόρµα των ταινιών). 

- pitcing fora, που προτείνουν τρόπους µε τους οποίους ο δηµιουργός παρουσιάζει, 

προωθεί και προβάλλει την ιδέα του. Εκεί µπορεί να παρατηρήσει κανείς ότι η 

ιδέα και η ταινία διαµορφώνεται σε µεγάλο βαθµό µε βάση τις απαιτήσεις και τις 

προδιαγραφές του χρηµατοδοτικού φορέα. 

- διεθνείς συµπαραγωγές, όπου ο δηµιουργός προσαρµόζεται σε συγκεκριµένα 

πρωτόκολλα συνεργασίας. Προκειµένου π.χ. κάποιος να πετύχει µια διεθνή 

συµπαραγωγή θα πρέπει να είναι ευέλικτος στη θεµατολογία, αλλά και στο ύφος 

και στον τρόπο αφήγησης του θέµατος του.   

- διεθνή και τοπικά δίκτυα συνεργασίας, τα οποία συντελούν στη µεταφορά µιας 

διεθνούς επαγγελµατικής κουλτούρας.  

 

Από την έρευνα είναι εµφανές ότι σε κάθε περίπτωση το ζητούµενο όλων στην 

κινηµατογραφική παραγωγή είναι η καινοτοµία. Η καινοτοµία, όµως ορίζεται 

διαφορετικά από τον καθένα δρώντα στο πεδίο («συστηµατική µεροληψία») και ειδικά 

στην περίπτωση των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών είναι ακόµη πιο 

δύσκολο να οριστεί λόγω της φύσης των πολιτιστικών προϊόντων. Οι δοµές και οι 

τυποποιηµένες διαδικασίες καθορίζουν σε σηµαντικό βαθµό τα πολιτιστικά προϊόντα και 

ο δηµιουργός έχει να αντιµετωπίσει την πρόκληση να ανταπεξέλθει καινοτόµα και 

δηµιουργικά (δηλαδή πέρα από το τετριµµένο και το mainstream) δίνοντας το προσωπικό 

του στίγµα µέσα στο πλαίσιο ενός σφιχτού πλέγµατος συµβάσεων.   
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Περιορισµοί 
 
 
Η φύση της συγκεκριµένης µελέτης θέτει εξ ορισµού τον περιορισµό της 

“δειγµατοληπτικής” εξέτασης του προς διερεύνηση ζητήµατος. Έτερος περιοριστικός 

παράγοντας για τη διεξαγωγή της παρούσας έρευνας ήταν ο µεγάλος όγκος εµπειρικών 

δεδοµένων γεγονός που δυσχέρανε τη διαδικασία ανάλυσης και αξιοποίησης τους. 

Επίσης, λόγω του ποιοτικού προσανατολισµού της παρούσας έρευνας, δεν ήταν εφικτή η 

συλλογή ποσοτικών στοιχείων. Τέλος, λόγω του χρονικού περιορισµού και του 

προβλεπόµενου µεγέθους της παρούσας εργασίας δεν ήταν δυνατόν να πραγµατοποιηθεί 

έρευνας κοινού ή/και µελέτη περίπτωσης ενός επιπλέον φεστιβάλ ντοκιµαντέρ 

µεγαλύτερης εµβέλειας (π.χ. IDFA) προκειµένου να γίνει συγκριτικός έλεγχος των 

ευρηµάτων.  

Ευρύτερη σηµασία των ευρηµάτων 
 

Η παρούσα έρευνα εντάσσεται σε ένα ευρύτερο θεωρητικό πλαίσιο για την κατανόηση 

του ρόλου των πυλωρών στο πεδίο της πολιτιστικής παραγωγής. Συνεισφέρει δεδοµένα 

σχετικά µε τον τρόπο που οι πολιτιστικοί οργανισµοί -όπως τα φεστιβάλ 

κινηµατογράφου-, όντας µηχανισµοί ελέγχου, επιδρούν στο πεδίο όχι απλά ως 

διαµεσολαβητές µεταξύ της κινηµατογραφικής παραγωγής και του κοινού, αλλά ως 

συνδιαµορφωτές/ συνδηµιουργοί του πολιτιστικού προϊόντος και, εντέλει, αποτελούν 

ζωτικό κοµµάτι της πολιτιστικής παραγωγής. Διότι, όπως καταδεικνύεται, στην 

πολιτιστική παραγωγή ο ενδιάµεσος φορέας «ουσιαστικά δεν είναι απλά αυτός που 

διασυνδέει δύο γνωστούς κόσµους. Είναι αυτός που κατασκευάζει αυτούς τους κόσµους και 

ταυτόχρονα προσπαθεί να δηµιουργήσει µια σχέση µεταξύ  τους» (Hennion, 1989, p. 406). 

 Το εµπειρικό υλικό της έρευνας είναι πρωτότυπο και προέρχεται από το πεδίο 

της κινηµατογραφικής παραγωγής ντοκιµαντέρ στην Ελλάδα, ένα πεδίο σχεδόν 

αχαρτογράφητο. Τα στοιχεία αυτά έρχονται ως ένα βαθµό να συµπληρώσουν έρευνες 

που έχουν πραγµατοποιηθεί στο πεδίο του Φ.Ν.Θ. Η εµπειρία από το Φ.Ν.Θ. προσέφερε 

πλούσια δεδοµένα για την κατανόηση των διαδικασιών και των δράσεων µε τις οποίες 
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λειτουργεί το φεστιβάλ και πώς αυτές διαµορφώνουν το πεδίο της κινηµατογραφικής 

παραγωγής, διανοµής και εκπαίδευσης στην Ελλάδα. 

Η ευρύτητα της θεωρητικής προσέγγισης της παρούσας έρευνας, σύµφωνα µε την 

οποία τέθηκαν τα επιµέρους ερευνητικά ερωτήµατα, επιτρέπει την αναλογία µε 

αντίστοιχα πεδία των πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών, όπως για παράδειγµα 

το πεδίο της µουσικής βιοµηχανίας. Τα πορίσµατά της, µε άλλα λόγια, µπορούν να 

χρησιµοποιηθούν κατ' αναλογία για την κατανόηση αντίστοιχων πολιτιστικών 

οργανισµών στην Ελλάδα µε παρόµοια χαρακτηριστικά (π.χ. µουσικά φεστιβάλ, 

πολιτιστικά ιδρύµατα κ.α.). Οι πολιτιστικοί οργανισµοί, όπως τα φεστιβάλ, είναι σηµεία 

προβολής, προώθησης, δικτύωσης και συνάντησης δηµιουργών, παραγωγών, κοινού, ενώ 

παράλληλα βρίσκονται στην προνοµιούχα θέση να συντονίζουν τις µεταξύ τους σχέσεις 

ασκώντας επιρροή σε όλα τα µέρη. Θεσµοί όπως τα φεστιβάλ διαµορφώνουν και 

κατευθύνουν το κοινό, χαίρουν αυξηµένης δηµοσιότητας και διαχειρίζονται την εξουσία 

των διακρίσεων, βραβεύσεων και της διασύνδεσης µε την αγορά. Οι αυξηµένες 

αρµοδιότητές τους και η επιρροή τους στο πεδίο επέτρεψε στους πολιτιστικούς 

οργανισµούς να εξελιχθούν µε γρήγορους ρυθµούς και σε παράλληλη σχέση µε την 

ιδιωτική πρωτοβουλία και τους νόµους της αγοράς. Έτσι φαίνεται ότι, σε θέµατα 

οργάνωσης και αποτελεσµατικότητας, είναι σε θέση να ανταγωνίζονται µε ισάξιους 

όρους αντίστοιχους φορείς ιδιωτικού συµφέροντος.  Η τάση αυτή επικρατεί σταδιακά και 

στους πολιτιστικούς οργανισµούς στην Ελλάδα, ειδικά στην περίοδο της οικονοµικής 

κρίσης, η οποία έχει επιφέρει ραγδαία µείωση των κρατικών επιχορηγήσεων και 

αναγκαστική ανάπτυξη ενός νέου επιχειρηµατικού µοντέλου διαχείρισης, προκειµένου 

για την αυτονοµία και επιβίωσή τους. Παράλληλα, όµως, θέτει ερωτήµατα για το σκοπό 

λειτουργίας και τα κριτήρια αξιολόγησης των πολιτιστικών οργανισµών, όπως: ποια 

τέχνη προωθούν τελικά και για ποιο σκοπό; 

 Επίσης, τα ευρήµατα που αφορούν τη δηµιουργία, το δηµιουργό και τις 

δυνατότητες της αυθεντικής του έκφρασης έχουν ευρύτερη εφαρµογή στον κλάδο των 

πολιτιστικών – δηµιουργικών βιοµηχανιών (π.χ. µουσικής, εικαστικής, λογοτεχνικής  

παραγωγής κ.τ.λ.). Ο ρόλος του δηµιουργού είναι απαιτητικός, πολύπλευρος, και 
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κυρίαρχος στην πολιτιστική παραγωγή. Με ζητούµενο την καινοτοµία καλείται να 

συγκεράσει όλες τις δυναµικές και ταυτόχρονα να µείνει συνεπής στις ιδέες του και την 

προσωπική αυθεντική του ανάγκη για δηµιουργική έκφραση. Στο πεδίο διακρίνονται 

συνήθως οι δηµιουργοί που έχουν τις γνώσεις, τις δεξιότητες (π.χ. επικοινωνία, ευελιξία, 

ενσυναίσθηση) και ταυτόχρονα την ετοιµότητα να συντονίσουν τους εξωτερικούς 

περιορισµούς και συµβάσεις µε την εσωτερική ανάγκη για προσωπική έκφραση. Η 

ιστορία, παρόλα αυτά, έχει καταγράψει ότι οι δηµιουργοί που διακρίνονται και αφήνουν 

το στίγµα τους είναι αυτοί που πρωτίστως έχουν το «ταλέντο» και το χάρισµα να 

εκφράζονται µε αυθεντικότητα µέσα στα πλαίσια των συµβάσεων προκαλώντας, 

ταυτόχρονα, την ανατροπή και την µετακίνηση τους. 

Την ίδια στιγµή όµως σε διεθνές επίπεδο φαίνεται ότι το ροµαντικό πρότυπο του 

µοναχικού δηµιουργού-αυθεντίας έχει ξεφτίσει. Η προσωπική και προσωποποιηµένη 

δηµιουργία είναι και αυτή µια εξατοµικευµένη µεν, εµπνευσµένη, πρωτοπόρα έκφραση 

µιας συλλογικής δε ιδέας, κατάστασης, εµπειρίας. Η δηµιουργία απορρέει από δίκτυα 

ανθρώπων και από τη µεταξύ τους διάδραση και συνεργασία.  

Τα φεστιβάλ είναι κατεξοχήν εκφραστές αυτής της συλλογικότητας, 

«γιορτάζουν» αυτήν ακριβώς τη συµµετοχή του ατόµου στο συλλογικό πολιτισµικό 

γίγνεσθαι. Καθιστούν το ατοµικό κοινωνικό και προστατεύουν -ή τουλάχιστον οφείλουν 

να το κάνουν- την ατοµικότητα έναντι της απρόσωπης, συστηµικής, κανονιστικής 

βιοµηχανίας. 
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